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Ar Fortsetzung zu dem ı. Bande der Samm- 
lung »MODERNER CICERONE<« erscheint 
der vorliegende Band »Florenz II«, mit welchem 
diese Stadt abgeschlossen ist. Behandelte der 
ı. Band die beiden Hauptgalerien — Uffizien und 
Pitti —, so umfasst der 2. Band die übrigen wich- 
tigsten Kunststätten: Bargello, Domopera, Aka- 
demie, Palazzo Corsini, Sa. Apollonia, Chiostro 
dello Scalzo etc. Das in dem »MODERNEN 
CICERONE« niedergelegte Programm hat sich 
durch die überaus günstige Aufnahme des 
ı. Bandes in vollem Masse bewährt und wurde 
demgemäss der vorliegende Band in dem 
gleichen Sinne behandelt. Die Erfahrung hat 
gelehrt, dass es neben den bestehenden Reise- 
handbüchern an einem eigentlichen Kunstführer 
fehlt, der infolge seiner populären Schreibweise 
und: seines handlichen Formats an Ort und 
Stelle zu praktischem Gebrauch dienen kann, 
Hier tritt der »MODERNE CICERONE« an 
seine Stelle. Er begleitet den Fremden auf 
seinem Gange durch die Sehenswürdigkeiten 
und lehrt ihn, die Kunstwerke nicht nur zu ver- 
stehen, sondern er bietet ihm auch eine An- 
leitung zum Genuss derselben. Dadurch unter- 
scheidet sich der „MODERNE CICERONE<« von 
den Reisebüchern, wie auch durch die sorgfältig 
ausgewählten Abbildungen, welche die Haupt- 
werke in tadelloser Ausführung wiedergeben 
und der Erinnerung eine wertvolle Stütze bieten 
werden. Nach Florenz folgen Führer durch 
die Kunstschätze von Rom, Neapel, Venedig, 
Mailand, Wien, Dresden, Berlin und den übrigen 
Kunststädten. a — 
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VORWORT. 


Das zweite Bändchen des Florentiner Führers 
bespricht nicht nur die öffentlichen Sammlungen, 
soweit sie nicht schon im ersten Teil behandelt 
wurden, sondern nimmt auch auf die Kunst- 
schätze in den Kirchen tunlichst Rücksicht; be- 
sonders wichtige Kapellen werden im letzten 
Absatz erwähnt. Der Schwerpunkt liegt diesmal 
auf der Plastik, deren Verständnis umso unent- 
behrlicher ist, als diese Kunst im Florentiner 
Quattrocento die führende ist. — Der Zweck 
dieser Führer ist von der Kritik gebilligt und 
die Art der Behandlung von vielen Seiten gut- 
geheissen worden. Der Entschluss, auf knap- 
pem Raum über viele schwierige Fragen sich zu 
äussern, ist nicht leichten Herzens gefasst worden. 
Wer dem pädagogischen Zweck Verständnis ent- 
gegenbringt, wird zugeben, dass die Zurückhaltung 
hier wichtigeren Absichten weichen musste. Es 
war mein Bestreben, den Leser in die Stimmung 
zu versetzen, welche die letzte Abbildung dieses 
Bändchens illustriert. Sobald das Fragen anhebt, 
mag man das übrige getrost den Kunstwerken 
selbst überlassen. 


Berlin, Januar 1903. 
P. SCHUBRING. 
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Donatello, Madonna der Via pietra piana in Florenz. 
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I. Der Bargello. 














dem alten Palazzo del podestä aufbewahrt, der 
seit 1574 der Sitz des Polizeihauptmanns (bargello) 
war. Sie sind noch viel unmittelbarer als die Uffizien 
ein Bekenntnis der Florentiner Kunst und Kultur. 
Aus den alten, nun schon über 650 Jahre stehenden 
Mauern weht uns der Machtwille mittelalterlicher 
Stadtherrschaft mit starkem Brausen entgegen. In 
gefährlicher Zeit als Bollwerk gegen städtische Un- 
ruhen erbaut, immer neu gestürmt, immer neu be- 
festigt, von manchem Todesschrei durchschrieen und 
häufigem Siegesjubel durchbraust, ist dies älteste Bau- 
werk der Florentiner Kommune ein unvergleichliches 
Symbol einer sturmdurchwehten Vergangenheit. Die 
eindrucksvoll schwermütige Grösse des mächtig ge- 
schlossenen Hofes, auf welchen aus all den Wappen 


und Stadtzeichen die Schicksale vieler Jahrhunderte 
Moderner Cicerone. Florenz. II. 1 
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herabschauen, schlägt in dem Herzen jedes Besuchers 
einen Akkord voll mächtigen Ernstes an. Die Welt 
des Machtwillens dokumentiert sich hier in ihrer Kraft, 
Festigkeit und Grausamkeit; mit eigenen Augen sehen 
wir hier, dass die Renaissancekultur sich nur auf 
einer Vergangenheit erheben konnte, die das Faust- 
recht unbedenklich ausübte und aller Empfindsamkeit 
fern war. Noch glaubt man die Glocke der Volog- 
nana im Turm zu hören, die meldete, dass wieder 
einmal Gerechtigkeit an einem Aufständischen voll- 
zogen sei. Manche Zimmer, deren Kunst heute süssen 
Augentrost spenden, haben einst die zum Tod Ver- 
urteilten in der letzten Nacht geborgen; erst ım 
Jahr 1859 wurde das Gebäude juristischen Zwecken 
entzogen. Scheu neigen wir uns vor diesen Erinne- 
rungen ; angesichts solcher Drohungen steigt die schwer 
eroberte Freiheit der Renaissance in doppelter Schöne 
wie ein Segenskind vor unserem beglückten Blick 
herauf. (Plan am Schlusse des Buches.) 

Wir brauchen die frischesten Kräfte für die Zimmer 
des ersten Stocks und steigen deshalb sofort die 1367 
erbaute Treppe des Hofes hinauf. Ein grosser Salone 
nimmt uns auf, dessen Dimen- 
sionen jeden deutschen Zimmer- 
begriff übersteigen. Echt südliche 
2aumherrlichkeit breitet sich hier aus, hoch und weit, 
ohne Behaglichkeit, aber auch ohne jede Dumpfheit. 
Man suche einen solchen Raum zu möblieren und wird 
dabei sofort begreifen, wie anders die Möbel hier sein 
mussten als in unserem Land. Aber auch die Menschen 
mussten anders sein. Frei und offen war ihr Blick, 
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M Salone di Donatello 
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ihre Haltung, ihr Wesen war stets geweckt, weil nie 
umhegt, weniger stillem Sinnen geneigt als bereit zu 
präziser Antwort und raschem Handeln. Das scharfe 
Räsonnement des Florentiners, der doch auch in 
erster Linie Kaufmann war, artete nicht, wie bei 
den Genuesen, in Krämergeist 
aus; Kleinlichkeit war hier am 
allerseltensten zu finden. Frei- 
lich war die Empfindung ebenso 
kurz wie heftig und oft ohne 
Tiefe; überraschend schnell 
satteln die orthodoxen Floren- 
tiner am Anfang des XV. Jahr- 
hunderts zum Atheismus um. 
Die Seele suchte in Feierstun- 
den eher den Zauber lieblicher 
Zierlichkeit und holder Zartheit, 
als dass sie sich nach tiefsinniger 
Versonnenheit gesehnt hätte. 
Das Mächtige hatte ausserdem 
überall den unbedingten Vorzug. 
Mit einem Wort: die Werte der 
Menschen, auf welche diese 
Räume berechnet waren, gleichen nicht denen, welche 
die deutschen Besucher in ihren Herzen mitbringen. 
Den besten Aufschluss über den rätselhaften Menschen- 
schlag von damals gibt noch immer der Italiener von 
heute; man beobachte ihn unaufhörlich, seine Gesten, 
seine Ausdrucksweise, sein Lob und seinen Tadel, 
Man wird dann als den durchgehendsten Charakter- 
zug wohl ein starkes Selbstbewusstsein in der Form 








Donatello, Marzocco. 
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äusserer Bescheidenheit beobachten. Der Selbstbe- 
hauptungstrieb ist auch die Grundstimmung, auf wel- 
cher fast alle Werke der Florentiner Plastik sich auf- 
bauen. 

Solche Gedanken sind vielleicht nicht ungeeignet, 
uns dem Gewaltigen näher zu bringen, in dessen 
Kreise wir jetzt dringen. Donatello (1386—1466) 
ist nicht nur der König des Quattrocento, sondern 
ein Fürst der Kunst aller Zeiten. In einem achtzig- 
jährigen Leben hat der Rastlose schon allein durch 
die Fülle seines Schaffens alle überboten und sich 
damit in die erste Linie gestellt. Das Glück liess ihn 
zu einer Zeit leben, in welcher alles Bisherige um- 
gegossen werden musste, in der viel leidenschaftliche 
Sehnsucht nach neuer Lebenskunst lebendig war, so 
dass auch kleinere Propheten reiche Ernte halten 
konnten. Die Gedanken seiner Seele waren so reich, 
dass selbst seine flinken Hände nicht immer nach- 
kommen konnten. Ein bedeutender Freundeskreis, in 
dem Brunelleschi und Masaceio die wichtigsten Namen 
sind, hat ihn ebenso gefördert wie die lebendige Kritik 
der leidenschaftlich teilnehmenden Bürger, die jedes 
Werk neu kontrollierten und, obwohl sie sich bisweilen 
versahen und — wie bei dem Marcus — ungerecht 
tadelten, Donatello doch so unentbehrlich waren, dass 
er vor den Lobhudeleien der Paduaner zu ihrem Urteil 
zurückflüchtete. Einen Lehrer hat Donatello streng 
genommen nicht gehabt. Er hat als Steinmelz schlecht 
und recht begonnen und sich dann von dem geliebten 
Marmor unmerklich auf die Höhe tragen lassen. Nur 
einen Präceptor hat er willig verehrt: die Antike, die 
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er im römischen 
Schutt selbst aus- 
grub. Aber er hat 
sie ganz frei be- 
nutzt und gerade 
inderewigen Stadt 
sich eine ganz un- 
antike Architek- 
tur geleistet. Ein 
Architekt war er 
meines Erachtens 
nicht; alle seine 
Räume drohen zu 
purzeln und den 
Grundriss der Ge- 
bäude auf den 
Paduaner Reliefs 
hat noch niemand 
i. herausgekriegt. 

Betätigung eines 
männlichenEigen- 

willens, die 

schwärmerische 

Verehrung des 
Machtvollen, die 
Steigerung alles 
Alltäglichen in das 
Ausserordentliche 
sind die Haupt- 
züge seiner Kunst. 
Keine Frauenliebe 


Donatello, David (Marmor). 
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hat über diesem Leben geleuchtet; daher hat Dona- 
tellos Kunst das Weib auch nur als Madonna verherr- 
licht. Nur dreimal hat er den Zauber jugendlichen 
Mädchenlebens, dann freilich auch berückend, dar- 
gestellt. Die straffe, klare, herbe Schönheit des Jüng- 
lings ist sein Lieblingsthema; hinter all den Gestalten 
des David, des Johannes, des Georg steht dies Ideal 
geschlossen da. Das Kind ist ihm wesentlich Drole- 
rie; und dann kommt es in die Flegeljahre. Das 
Greisenalter hat er mit höchster Verehrung, aber auch 
als Karikatur gegeben. Der Stein hat ihn zur Bronze, 
die Bronze zum Thon geführt; zwischen den Jugend- 
tagen, in denen er den Marmor liebkoste, und der 
Spätzeit, als er hastig seine geistreichen Improvisa- 
tionen mit den Fingern in den weichen Thon drückte, 
liegt eine grosse Spanne der Arbeit und der Wand- 
lung. 

Immer fieberhafter regt sich seine künstlerische 
Leidenschaft, die dem Verhängnis des Alters nicht 
unterworfen gewesen zu sein scheint. Von seinen Mit- 
bürgern schon bei Lebzeiten wie ein Erwählter ver- 
ehrt, von den Medici mit jeder Nachsicht umgeben, 
von den Oberitalienern schwärmerisch geliebt, von dem 
König in Neapel bewundert, von den Kollegen rück- 
haltlos als der erste anerkannt, wenn auch von Män- 
nern wie Ghiberti unversöhnlich gehasst, hat er so 
viel Verehrung doch ohne Schaden ertragen. Ganz 
besonders ehrt es ihn, dass er viele Schüler hatte, 
die er frei walten liess. Seine Kunst schlug ihre 
Wellen hundert Jahre voraus; ein Michelangelo knüpft 
hei ihm wieder an. Nicht alles ist uns heute vor- 
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bildlich bei ihın, aber auch das kleinste Werk spricht 
eine heisse, starke Sprache. 

Gelegentlich der 500jährigen Jubelfeier von Dona- 
tellos Geburtsjahr (1886) wurden die Abgüsse aller er- 
reichbaren Werke im Bargello mit den Originalen 
vereinigt. Man beginne bei diesen letzteren, lerne 
dann aber auch die Ab- 
güsse unverdrossen aus- 
wendig. Kenntnisse sind 
hier wie überall die 
Voraussetzung für alles 
weitere Eindringen. Das 
früheste Stück unter den 
Originalen ist der David 
aus Marmor, 1408 be- 
stellt und 1416 voll- 
endet. Das Evangelium 

der Leibesschönheit 
kämpft hier noch mit 
der Vorliebe für grosse 
Gewandfalten. Aber der 
Oberkörper mit dem 
keck gestellten Kopf und den frei bewegten Armen 
ist ganz lebendig und reich an Ausstrahlungen. Das 
Motiv ist nicht ganz durchdacht; es fehlt das Schwert : 
die Schleuder war doch eigentlich bei dem Schwert- 
hieb beiseite geworfen und auch der Mantel ist bei 
solcher Wurfszene entbehrlich. Ergreifend ist der 
Gegensatz des alten toten Kopfes unten zu dem leben- 
digen jungen oben. Im Georg (1416) bricht dann 
die ganze Freude am Körperleben des seine erste 





Donatello, St. Georg (Detail). 
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Kraft geniessenden 
Heldenjünglings 
durch. Das Motiv, 
der Wächter in 
Spannung, ist das- 
selbe wie bei Michel- 
angelos David. Hier 
kommt zum ersten- 
mal der Augenblick 
vor der Tat als der 
fruchtbarere zum 
Ausdruck ; das Tre- 
cento hatte — wie 
auch noch der eben 
besprochene David 
— stets den Akt 
selbst resp. den 
Vollzug gegeben. 
Dieser wird hier in 
der (später hinzu- 
sefügten) Predella 
dargestellt, die so 
gewissermassen das 
Siegel dieses Hel- 
denlebens bildet. 
Dabei ist Donatello 
in der kappadoki- 
schen Königstoch- 
ter ein Mädchen 
von höchstem Lieb- 





Donatello, Bronze-David. 


reiz geglückt. Der | 
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hier zum erstenmal angewandte »rilievo schiacciato« 
(mit aufgehellten Schatten) ist eine der technischen Neue- 
rungen, an die sich eine ganz neue Gattung angliedert. 

Der Bronze-David ist mit beiden genannten 
Arbeiten zu vergleichen: Alter, Tracht, Stimmung, 
das Material und die Basis seien bedacht. In dieser 
Figur, die von dem Künstler für Gosimo Medici (nach 
1425) gearbeitet wurde, 
haben wir den ersten 
statuarischen Akt seit 
der Antike -vor uns. 
Schwermütige Betroffen- 
heit erfüllt hier den 
jungen Mörder. Der Guss 
ist noch schlecht; er 
stammt aus der ersten 
Zeit, in der Donatello 
in Bronze arbeitete. Ein 
Bronzetechniker ist er 
übrigens nie geworden. 
In der reichen Dekoration 
des Goliathhelmes und Donatello, Büste eines Humanisten., 
der Basis kommt die erste Huldigung vor der Antike 
zum Ausdruck. 

Viel entwickelter in der Technik, aber sicher noch 
vor der Paduaner Zeit entstand die Büste eines jungen 
Florentiners, der einen grossen antiken Gameo -- Amor 
auf dem Streitwagen — auf der Brust trägt. Man 
hat in ihm den Sohn des Paduaner Generals Gattame- 
lata sehen wollen; aber die Arbeit wird schon gegen 
das Ende der Dreissigerjahre entstanden sein, in 
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denen Donatello noch keine Beziehungen zur Familie 
Narni hatte. Die Gemme weist auf einen Humanisten, 
der auf 
den Besitz 
des Origi- 
nals be- 
sonders 
stolz sein 
mochte; 
wir  su- 
chen da- 
her den 
Darge- 
stellten 
unter den 
Floren- 
tiner Ver- 
ehrern 
der An- 
tike, die 
sich spä- 
ter unter 
Lorenzo 
magnilico in der platonischen Akademie zusammen- 
fanden. Die glatte Politur des Gesichts ist sehr wirksam 
gegen das mit der Raspel punktierte Haar abgesetzt; eine 
ähnliche Kontrastwirkung finden wir beim Kopf des 
Georg und bei der Thonbüste des jugendlichen Lorenzo 
in der alten Sakristei von S. Lorenzo. (Abb. S.17.) — 
Eine alte Tradition will die leider mit Oelfarbe später 
übergangene, höchst ausdrucksvolle Terrakottabüste 





Donatello, Büste eines Heiligen, 
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mit dem Heerführer Niccolö da Uzzano in Verbindung 
bringen, zumal die Büste aus dem Palast Uzzano 
stammt; da dieser General aber schon 1350 geboren 
und 1452 gestorben ist, wir hier aber einen etwa Vier- 
zigjährigen vor uns haben, so muss die Bezeichnung 
fallen. Ist hier überhaupt ein General dargestellt? Weist 
nicht das Loch im Hinterkopf auf einen Heiligenschein, 
so dass wir hier einen Mönchsheiligen, freilich selt- 
samster Observanz, vor uns hätten? Eine seltsame 
Mischung von Weltverachtung und Talkraft bricht aus 
diesem Antlitz mit den 
schweren Lidern heraus, 
das in jedem Fall ein 
Porträt ist. Das Gewand 
ist ebenso wie bei Do- 
natellos Berliner Giovan- 
nino wirkliches Sack- 
tuch, das mit Farbe ge- 
sättigt wurde. Die Arbeit 
weist auf die Zeit um 
1440. Die unverhohlene 
Freude an der naturalisti- 
schen Wahrheit wird 
durch die grosszügige 
Behandlung jedem Tri- 
vialen entzogen. 

‚Den Patron seiner 
Vaterstadt, Johannes den 
Täufer, hat Donatello 
unzähligemal dargestellt. 
Nicht weniger als acht- Donatello, Der junge Täufer. 
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Donatello, 





Der Täufer, 


mal ist er uns erhalten. Als 
Knabe, als Jüngling, als 
Greis; in Marmor, pietra 
serena. in Bronze, in Terra- 
kotla; als ganze Figur, als 
Büste, als Relief. Der junge 
Prophet findet sich neben 
dem frühgealterten Asket; 
stets brennt er in heisser 
Empfindung und ist niemals 
harmlos, wie später bei 
Benedetto da Maiano. Man 
sehe den flammenden Blick 
und die offenen Nüstern auf 
dem vielgefeierten kleinen 
Relief in pietra serena an, 
um auch hier die Tempera- 
tur richlig zu bemessen. 
Nicht »entzückend«, wie 
man zu sagen pflegt, son- 
dern stark. entzündet ist 
diese junge Feuergarbe. 
Ganz der heiligen Pflicht 
ergeben erscheint auch der 
Jüngling in der Marmor- 
statue, wie er durch die 
Wüste schreitet, den leiden- 
schaftlich erregten Blick nur 
auf die Rolle richtend, die 
ihm seinen Beruf diktiert. 
Der hagere Leib trägt schon 
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die Spuren 
schlafloser 
Nächte mit 
heissen Vi- 
sionen. Die 
Hände sind 
ähnlich wie 
bei Michel- 
angelos Da- 
vid über- 
gross und 
brechen an 
den Gelen- 
ken um. Do- 
natello hat 
ganz richtig 
empfunden, 
dass die 
Schönheit 
dieses Pro- 
pheten- 
schicksals ın 
der frühe- 
sten Jugend 
lag, wo alles 
noch Hoff- 
nung war 
und die 
Weltherr- 
schaft des 
bedrückten 
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Donatello, Der Täufer, 


Rn; 
u 
4 
“5 
# \ 
. 
en Rh 
W 
at 


% 


Wi 





(Berlin.) 


Wu 


Il 


| 


333535 > zeceeee 


Volkes von ihm nicht nur gepredigt, sondern auch 
geglaubt wurde. Die eigentliche Tragödie des Johannes 
besteht nicht in seinem Tod, sondern in der Ent- 
täuschung, die Christus selbst ihm bereitete, — Das 
Werk stammt aus der frühen Zeit, als Donatello 
noch ausschliesslich marmorarius war. Ein im Detail 
schöner entwickeltes Gegenstück besitzt der Pal. Mar- 
telli (man sehe die Photographie in der Vitrine an). 
Zum Vergleich bilden wir den in den /,wanzigerjahren 
gegossenen Bronzeläufer des Berliner Museums ab, 
der für das Taufbecken des Orvietaner Doms bestimmt 
war. Dieser Bronze merkt man die Gewöhnung des 
Künstlers an den Marmor noch reichlich an; der 
bronzene Mantel fällt ganz ähnlich wie der steinerne 
des Zuccone am Campanile. 

Eine Probe von Donatellos Reliefkunst etwa aus 
der Mitte der Dreissigerjahre gibt das Bronzerelief 
der Kreuzigung, mit reicher Vergoldung, vielfigurig, 
auf entwickeltem Plan. Die Arbeit steht in manchem 
der herrlichen Verkündigung in Sa. Croce — ein 
Werk, das gewiss nicht früh, sondern erst um 1430 
entstand! — nahe und muss vor Padua gearbeitet sein, 
wie schon der Mangel jeder Architektur vermuten lässt. 
In der Empfindung ist hier schon das ganz Ausser- 
ordentliche, die terribiltä, geboten, an der man den 
reifen Donatello immer wieder erkennt; am eindrucks- 
vollsten ist die in ihrem Schmerz dem Kreuz abge- 
wandte Maria. 

Kann man an diesen Originalen den jungen Dona- 
tello und seine schon entwickeltere Kunst (bis in die 
Zeit um 1440) kennen lernen, so bietet die alte Sakri- 
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stei von S. Lorenzo, in welcher Brunelleschi ihin die 
Dekoration übertrug, die unmittelbar vor Padua (1444) 
entstandenen Werke. Leider sind die acht Decken- 
reliefs heute ganz mit Weiss übergangen. Dagegen ist 
der Gherubimfries unberührt. Ferner sind die Bronze- 
türen mit 
den  bei- 
den gros- 
sen Thon- 
reliefs 
darüber 
eigenhän- 
dige Ar- 
beiten; in 
denTüren 
ist zwan- 
zigmal das 
Motiv 
einer Dis- 
putation 
zwischen 
zwei Be- 
geisterten 
ohne die 
geringsle 
Wieder- 
holung 
darge- = 
stellt. Es Donatello, Kreuzigung. 
treten lauter erregte Männer vor uns, denen es heiliger 
Ernst um ihren Glauben ist und welche den Gegner 
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durch ihre Ruhe oder ihren Witz, durch ihr Termpera- 
ment oder durch ihre Klugheit zu überwinden trach- 
ten. Man gehe die Bewegungen einzeln durch, ja man 
probe sie anı eigenen Leibe nach, um ihre Ausdrucks- 
slärke ganz nachzuempfinden. Dabei ist freilich die 
Kenntnis der italienischen Geste notwendig. Die Büste 
des jungen Palrons der Kirche, ein von dem ganzen 
Zauber der Jugend und des 
Adels übergossenes Werk 
und wohl das Porträt 
eines schönen Chorknaben, 
möchte ich in eine frühere 
Zeit (vor 1430) setzen. Die 
Büste stand ursprünglich 
auf einem Altar der Kirche, 
also wesentlich niedriger. 
Sie hat ihr weibliches Gegen- 
stück in der Terrakottabüste 
an: agr der heiligen Caterina im 
Bronzetüre der alten Sakristei Soulh Kensington Museum. 
LEE BHOTENZD. Hat man sich nun einiger- 
massen des in Florenz befindlichen auf Donatello be- 
züglichen Materials bemächtigt und die Arbeiten im 
Dom, am Campanile, in Sa. Groce, in der Loggia 
de’ Lanzi kennen gelernt, so mache man (uerdurch- 
schnitte und frage sich: wie erscheint dieser Mann 
um 1420, um 1430, um 1440, um 1450? Man stelle 
die Bronzen, man stelle die Terrakotten zusammen; 
alle Porträts seien verglichen, ebenso alle Madonnen. 
Niemand versäume, in der Via pietra piana sich das 
Madonnentahernakel (Titelbild) anzusehen, das viel- 
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leicht in Konkurrenz mit Luca della Robbias Lünette 
in der nahen Via d’Agnolo (Abb. s. unten) entstanden 
ist. Man vergleiche beide Arbeiten und frage sich, 
an welche Empfindungsreihen jeder der beiden Künst- 








Donatello, Büste des jungen Laurentius, Alte Sakristei von 8. Lorenzo, 


ler appelliert hat. Will man Donatello als Architekten 
kennen lernen, so sehe man das Grabmal Papst Jo- 
hanns XXIII. (Coscia) im Baptisterium, den Sockel 
zum Marzocco, die Basis der (ursprünglich als Fontäne 
Moderner Cicerone. Florenz. II. 2 
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benutzten) Judith, die Cantoria in der Domopera und 
die andere rein dekorative im linken Seitenschiff von 
S, Lorenzo, die Fontana Pazzi bei Stefano Bardini an. 
Immer mehr wird man staunen, welch ungeheure 
Kreise dieser Mann gezogen hat. Seine Schüler erliegen 
seinem Bann noch nach Jahrzehnten; nur ganz Be- 
gabten gelingt es, sich nach einer beifinimien Seite 
neu zu entwickeln. Erst Michelangelo wies dann 
wirklich neue Bahnen. 

Für die Kenntnis Donatellos ist der Besuch von 
Siena und Padua unerlässlich. Einen ersten Anhalt 
geben die Abgüsse. Der Bargello besitzt ausserdem 
eine Wiederholung des einen Sieneser Putlo vom 
dortigen Taufbrunnen im Bronzezimmer (ein anderer 
Putto ist in Berlin). Die grosse Thonstatue der 
Madonna in So. Spirito ist nur am 8. September 
sichtbar. Donatellos Werkstatt lag — sie hat oft ge- 
wechselt — um 1440 hinter dem Chor des Domes. 

Gegenüber der einheitlichen Wirkung des Dona- 
se a muss die von privater Sammelleidenschaft 
==: zusammengebrachte Sammlung 

 Sannlung Garraıd } Carrand, welche den nächsten 
dr ne‘ Saal fällt, zunächst verwirren. 
Das Niveau der Sammlung liegt sehr hoch; sie ist 
in günstigen Zeiten zusammengebracht worden und 
ihr Besitzer war ein feiner Kenner. Die italienische 
Kunst wiegt auch hier vor; aber auch andere Länder 
haben Wertvolles beigesteuert. Gerade hier sind Ver- 
gleiche sehr instruktiv. Wir beginnen mit den Bildern. 

Die burgundische Schule des endenden AIV. und 
des XV, Jahrhunderts ist durch zwei Diptychen ver- 
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treten, die altniederländische durch eine Madonna von 
Dierck Bouts oder Hugo van der Goes und ein Schulbild 
Rogers van der Weyden; die westfälische des XIII. Jahr- 
hunderts steuert eine ganz seltene Tafel der Madonna 
(Nr. 15) bei, das XVI. Jahrhundert ist in jeder Schat- 
tierung vertreten, Niederländische Genreszenen wie 
der Geldwechsler und sein Weib (Nr. 39) von Marinus 
van Roymersvale stehen in seltsamem Gegensatz zu 
der tiefsinnigen und doch etwas burlesken Allegorie 
Hans Baldungs, auf der der Tod ein blühendes nacktes 
Weib überfällt. Desselben Niederländers Bild: Salomo 
und die Königin von Saba vergleiche man im stillen 
mit ‘dem letzten Feld von Ghibertis Paradiesespforte, 
wo die gleiche Szene so ganz anders vorgestellt wird. 
Für die Naivität, mit der das (Juattrocento sich 
seinen Homer auslegte, ist der Brautteller bezeichnend, 
der das Urteil des Paris mit den beiden vorhergehenden 
Szenen vorführt: Paris die Herde weidend und wie 
die Discordia das göttliche Hochzeitsmahl durch den 
Apfel stört, der die Inschrift: »der Schönsten« trägt. 
Dieses Tondo ist kein sog. desco da parto (ein Wöch- 
nerinnentablett, auf dem die Gevatterin die Breikachel 
präsentierte), sondern ein Braulteller, auf welchem 
der Liebende am Festtage Früchte überbrachte. 
Vielumstritten ist das Florentiner Triptychon Nr. 4, 
sehr fein in der Färbung und hellen Beleuchtung, ein 
Frühwerk des Quattrocento, aber wohl schon unter 
dem Einfluss Domenico Venezianos entstanden, der 
das Pleinair zum erstenmal am Arno vorträgt. Die 
Mitte ist durch schwere Säulenarchitektur ausgezeich- 
net, zwischen welcher die zarte Frau duftig und 
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körperlos erscheint. Von den Heiligen ist der Bischof 
rechts Donatellos heiliger Ludwig über dem inneren 
Hauptporlal von Sa. Groce nachgebildet; auch der 
Täufer zeigt donatellesken Einfluss. Das Triptychon 
stammt von demselben Meister, der auch die Nicolaus- 





Triptychon des sog. Carrand-Meisters. 


predelle des Museo Buonarroti gemalt hat; wir bilden 
aus dieser, die einst unter Donatellos Verkündigung 
in Sa. Groce angebracht war, die äusserst reizvolle 
Scene ab, wie der heilige Nikolaus den_drei ver- 
zweifelten Töchtern des Consuls, die sich aus Not 
der Schande hingehen zu müssen glauben, mit drei 


* 





re 2) Ka 


goldenen Kugeln hilft. Die feine kleine Darstellung der 
Verkündigung (auf dem linken Giebel des Triptychons) 
gehört zu den zartesten Ueberraschungen, welche die 
Kunst jener Tage anzubieten hat. 

Die sienesische Schule des Quattrocento ist durch 
Nr. 6, ein Martyrium von der Hand Giovanni di 
Paolos (1403—1482) vertreten, in den Farben srell 
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Der sog. Carrand-Meister, S. Niecolö die Töchter des Consuls vor 
Schande bewahrend. Predella im Museo Buonarroti. 
und hart. Rätsel und Geheimnis umhüllt das an- 
ziehende Mädchenbildnis (Nr.8), meist als Porträt (etwa 
der Giovanna Albizzi) angesprochen, nach meiner An- 
sicht eher der Ausschnitt aus einer grösseren rap- 
presentazione, welche vielleicht die heilige Caterina, der 
der Ring angesteckt wird, darstellte. Denn wo gäbe es 
sonst ein Porträt der florentiner oder venezianischen 
donzella, auf dem sie Hals und Augen senkte, statt frei 
das Haupt zu heben und den Blick heraus zu schicken ? 
Als Künstler ist der Venezianer Carpaccio vorgeschlagen 
worden. — Endlich sei noch ein in der Farbe sehr 
anziehendes Trecentobild (Nr. 10) erwähnt, nicht von 
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Ambrogio Lorenzetti, wie der Katalog meint, son- 
dern von Ugolino da Siena, mit der Darstellung des 
noli me tangere im Anschluss an Duceios Bild auf 
der grossen Altartafel in der Sieneser Opera. Man 
möge die Siene- 
ser Komposition 
gelegentlich in 
der Akademie mit 
Giottos kleiner 
Darstellung auf 
den Sakristeitüren 
aus Sa, Croce 
vergleichen. In 
Siena liebt man 
die Staffage, die 
Requisiten, die 
Regie; Giolto 
treibt alle Sta- 
tisten hinaus, um 
für seine wenigen 
grossen Linien die 
ganze Ruhe zu 
wer gewinnen. 
Carpaceio (?), Sa, Caterina (?). Die erste STOSSe 
Vitrine enthält eine sehr wertvolle Sammlung von 
Bronzen des Mittelalters und der Renaissance, italie- 
nischer, französischer und deutscher Abstammung. 
Die Bronzetechnik ist im ganzen Mittelalter nie ver- 
loren gegangen und ging bis zu so monumentalen 
Arbeiten wie den Bronzetüren, die sich irn Süden und 
Norden gleichmässig finden (es gibt in Italien z, B, 
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heute noch über 25 miltelalterliche Bronzetüren!). 
In der Renaissance gewann auch diese Kunst tech- 
nisch und künstlerisch ein neues Leben. Namentlich 
sind es die kleinen Bronzetäfelchen, sog. plachette, 
welche als Pax-(Kuss-)täfelchen, als Pilgerzeichen, 
zum Schmuck der Tintenkästen, der Leuchter, der 
Möbel unaufhörlich begehrt wurden. Die kleinen un- 
scheinbaren Tafeln haben auch mittelbar die grösste 
Bedeutung für uns, da sie uns die Komposition vieler 
verlorener Grossstücke — ähnlich wie die antiken 
Münzen — bewahrt haben. Daneben haben auch 
die kleinen Bronzestatuetten, die meist zugleich einen 
praktischen Zweck erfüllen als Leuchter, Tinten- 
[ässer ete., einen hohen absoluten Wert; wenn sich 
saubere Ausführung mit feiner Patina verbindet, steigen 
diese Stücke auf dem Kunstmarkt unglaublich hoch. 

Es ist intime Hauskunst, die uns hier entgegentritt. 
Der Humanist sah gern die geliebten Schatten der 
antiken Welt im Zauber der dunkeln Bronze aul- 
steigen; die Florentiner Mütter liessen sich durch den 
von Raffael beschützten Tobiolo über das Schicksal 
des fernen Sohnes beruhigen. Allegorische Gestalten, 
die uns leicht anfrösteln, sind damals als vollwertige 
Lebenssymbole empfunden und verehrt worden. 

Die Heiligen treten mehr und mehr zurück. Das 
lag mit daran, dass sie nicht nackt dargestellt werden 
durften, während die klare Silhouette der Bronze und 
ihre schimmernde Epidermis am liebsten den ignudo 
gestaltete. Während der Guss zuerst ein Vollguss 
ist, mit Löchern und Rissen, und das einzelne ziemlich 
allgemein behandelt wird, dringt die Technik zu immer 
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srösserer Feinheit und Intimität durch, zumal der 
Ziseleur das Stück dann reichlich übergeht, freilich 
oft auf Kosten der ruhigen Materialwirkung. 

Die hier tätigen Hände sind kaum zu zählen, 
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Donatello, Patera Martelli. 


geschweige zu benennen. Nicht immer handelt es 
sich dabei um Meister ersten Ranges; die Techniker 
und Giesser bemächtigen sich gern eines belobten 
Modelles, um es vielfach nachzugiessen. Zu jener 
Zeit ist der Begriff des geistigen Kigentums noch nicht 
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geprägt. So ist z.B. 
Nr. 209, der Kampf 
Herkules’ mit Antäus, 
nur eine freilich ver- 
änderte Wiederho- 
lung der berühmten 
Gruppe Ant. Pollaiuo- 
los, deren Original 
im ersten Saal der 
Bronzen (zwei Zim- 
mer weiter) steht. Die 
Nachbildungen nach 
der Antike, wie des 
Laokoon, des Dorn- 
ausziehers, des Anli- 
noos wird man ohne 
weiteres erkennen, 
ohne die Abweichun- 
sen vom Original zu 
übersehen. 

Unter den Bronze- 
tafeln dieser Vitrine 
ist die berühmteste 
die sog. Patera Mar- 
telli, Nr. 395, von 
Donatello für das ihm 
befreundete Haus der 
Martelli gearbeitet, in 
welchem noch heute 
drei grosse Marmor- 
arbeiten Donatellos 





Donatello, Modell zum David Martelli. 
(Berlin.) 
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sich befinden. (Zu dem verhauenen David Martelli 
besitzt Berlin das in Bronze ausgegossene Wachs- 
modell.) Die Frühlingsallegorie der Patera mit Satyr 
und Baechantin trägt das Motto: Natura fovet quod 
necessitas urget, und lehnt sich an antike Vorbilder 
an (eine römische Thonlampe mit dem hier verwandten 
Satyr befindet sich z. B. im Museum zu Oxford). 
Der Tondo könnte eine Hochzeitsgabe sein; dazu 
stimmt auch die drastische Gebärde des Satyrs, die 
bekannte Geste »contra mal occhio«s. Alles deutet 
auf Fruchtbarkeit und Naturfülle. — Die Plaketten 
wird man, wenn man in Ruhe das einzelne betrachtet, 
bald in Gruppen zu zerlegen wissen. Die Forschung 
muss sich zunächst mit Kollektivnamen wie Moderno 
und Antico, Riccio, Ulocrino begnügen; einzelne Meister 
dagegen wie Giov. Fiorentino, Enzola, Garadosso, Ca- 
melio, Melioli lassen sich mit Hilfe ihrer bezeichneten 
Medaillen oder anderer Arbeiten klar abgrenzen. 

Die zweite Vitrine enthält fast durchweg Geräte 
des mittelalterlichen Kultus, Emailarbeitlen (vorwiegend 
aus Limoges), Goldschmiede- und Tauschiersachen. 
Die Kirche war im Mittelalter nahezu der einzige 
Besteller solcher Geräte, in denen das kostbarste 
Material sich mit der höchsten Kunsttechnik oder 
doch mit dem äussersten Fleiss vereinigt, um etwas 
Einzigartiges zu liefern. Der Dienst am heiligen Tisch, 
die heiligen Kleider, der Kultus der Reliquien forder- 
ten immer neue Kostbarkeiten. Ciborien, Bischofs- 
stäbe und -ringe, Mantelschliessen, Reliquiarien, Üo- 
lombe eucaristiche, Paxtafeln, Tischaltärchen, Aquama- 
nilen (Wasserbehälter), Kelche, Leuchter werden von 
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jedem Kapitel, das etwas auf sich hält, begehrt. 


Leider sind unzählige Kostbarkeiten dieser Art in den 
Schmelztiegel gewandert oder bei den zahllosen Kloster- 
plünderungen verschleppt worden; von dem Geretteten 
gibt es kaum ein Stück, das nicht seine sturmdurch- 
wehte Vergangenheit ge- 
habt hätte und mehr als 
einmal in Angst ver- 
graben wurde. Von pro- 
fanen Geräten enthält 
der Schrank sehr schöne 
Transchiermesser (col- 
telli di scalco), Bestecke, 
Trinkhörner, Toiletten- 
instrumente u. a. Der 
Löffel tritt erst im XV., 
die Tischgabel noch viel 
später auf. Man stelle 
sich all diese kirchlichen 
und profanen Instru- 
mente lebhaft im Ge- 
brauch vor, vergegen- Aquamanile. 
wärlige sich eine zere- (Französisch, XIII. Jahrhundert.) 
moniöse Bischofseinkleidung oder ein Festmahl in der 
Villa Carreggi, um die Rolle zu würdigen, welche 
diese oft kleinen, an Erfindung, Schmuck und Be- 
ziehung stets reichen Gegenstände gespielt haben, um 
die Menschen zu erheben, die sich ihrer bedienten, 
und das Aussergewöhnliche einer feierlichen oder 
festlichen Stunde zu erhöhen. 

Bei der dritten Vitrine, welche die Elfenbeine 
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birgt, bedarf es einer besonderen Zärtlichkeit. In 
diesem Material hat Carrand mit besonderer Zähig- 
keit gesammelt und ganz Seltenes erobert. Die Dip- 
tychen, die coflanetti, die Schachspielfiguren, die 
Reliquiarien, Spiegel, Kämme, Pulverhörner und 
all die kleinen Relieftafeln, welche einst an heiligen 
Büchern, heiligen Kästen prangten, geben uns einen 
Begriff von der grossen Liebe, mit der das Mittel- 
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Reliquienkasten, Elfenbein. (Byzantinisch, X. Jahrhundert.) 


alter von der frühesten Zeit an dies harte, in Farbe 
und Textur gleich reizvolle Material, das auch das 
Feuer nicht zu fürchten brauchte, umfasst hat. Eines 
der stolzesten Stücke ist die herrlich patinierte Nr. 24, 
aus der Kollektion Spitzer stammend, eine byzantini- 
sche Kaiserin in vollem ÖOrnat unter reicher Kuppel- 
architektur darstellend (byzantinisch, VIII. Jahrhundert). 
Zwei Pyxiden (Büchsen), Nr.21 und 22, sind besonders 
interessant, da sie antike Szenen (Acläon, Orpheus etc.) 
darstellen und wohl als Toilettenkasten, nicht wie 
die meisten derartigen Behälter für die Oblaten des 
Abendmahls benutzt wurden, Auch der stattliche 
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Elfenbeinkoffer (Nr. 26) zeigt in seinen 23 Feldern 
zwischen den sauberen Roselten antike Gestalten, mit 
heiligen 
vermischt 
(Apollo, 
Simson, 
nackte 
Flöten- 
spieler, 
Bogen- 
schützen, 
Lauten- 
spieler , 
Kentau- 
ren,Amor, 
Krieger 
und Rit- 
ter); in 
solchen 
reichge- 
schnitzten 
Kästen 
wurde das 
Wert- 
vollste, 
was man 
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hatte, aul- Begegnung Joachims und Annas an der goldenen 
Pforte. (Französisch, XV, Jahrhundert. 
bewahrt, orte. (Französisch ' 


die Reliquien. Diese kleinen Reliefs haben der grossen 


Kunst als Vorbilder gedient, als sie sich an die Bronze- 
türen machte, In harmloser Mischung erscheinen 


zu 
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hier die Gestalten der antiken und biblischen Sagen 
nebeneinander. 

Der maurisch-normannischen Kunst des XII, Jahr- 
hunderts, wie sie Kaiser Friedrich II, in Palermo vor- 
fand, entstammen die sechs 
schönen Platten, Nr. 80 (an 
der schmalen Rückwand des 
Kastens), welche gewiss einst 


schmückt haben und beredte 
Zeugnisse des orientalischen 
Haremlebens jener Zeit in Si- 
zilien sind. Ein Gegenstück 
dazu bieten die tanzenden in- 
dischen Bajaderen auf Nr. 168 
(an der vorderen Schmalseite). 
Im XV. Jahrhundert verdrängt 
die Bronze das Elfenbein fast 
ganz; Ausnahmen wie Nr. 154 
und 164 sind deshalb um so 
wertvoller, 
Ein ganz einziges Stück ist 
| das besonders aufgestellte Fla- 
Sizilianisch-Sarazenisch. bellum (französisch, XII. Jahr- 
al Jahrhundört, hundert), ein Fliegenwedel für 
den zelebrierenden Priester. Der Stab ist ganz mit 
kleinen Figuren bedeckt, in denen die heiligen Per- 
sonen überwiegen, aber auch Hirten und Satyrn nicht 
fehlen. 
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Durch die Eisengeräte muss sich der Besucher‘ 


selber durchhelfen, ebenso wie durch die Stoffe und 


einen königlichen Schrein ge- 
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Majoliken an der Längswand. Auch die Medaillen- 
sammlung des vierten Kastlens müssen wir übergehen, 
da wir später die grosse Medaillensammlung im 
zweiten Stock besprechen. Wir schreiten sofort durch 
eine Tür, deren Lünette ein Madonnenrelief in der 
Art Taddeo Gaddis (j 1366), 
um 1340, enthält, und treten 
in die historisch so denkwürdige 
alte Palastkapelle. Hier sind im XIV. und XV. Jahr- 
hundert die offiziellen Staatsmessen gelesen worden. 
1631 wurde der Raum durch eine Holzdecke halbiert; 
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Madonnenrelief um 1340. 


in dem oberen Zimmer verbrachten die Verurteilten 
die letzte Nacht vor dem Tode. Erst 1841 wurden 
die Fresken wieder entdeckt und die Decke entfernt. 
Eine alte Tradition lässt die ganze Kapelle von Giotlo 
(1267— 1337) ausgemalt sein. Aber es wird immer 
wahrscheinlicher, dass die Fresken erst im Todesjahr 
des Meisters, 1337, entstanden sind (die Zahl fand sich 
unter der Figur des heiligen Venanzio zwischen den 


u 
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Fenstern der linken Wand). In jedem Fall ist das 
Hauptbild, der Paradiso, auf dem bekanntlich Dante 
porträtiert ist, erst nach 1321 gemalt, als der Tod 
von dem Exilierten den Fluch genommen hatte. Wir 
haben hier die erste grosse Darstellung des Jüngsten 
Tages in Florenz vor uns, ein Präsenzbild von doe- 
matischer Strenge, in welthenn aber die heilige Ver- 
gangenheil der fernsten Zeit schon mit der Floren- 
liner Gegenwart zusammengerückt wird. Der ganze 
Nationalstolz des Italieners kommt in solchen Bildern 
zur Geltung. Was Giotto 1306 in der Arenakapelle 
zu Padua als fromme Hoffnung malte (wo der Stifter 
Scerovegni demütig das Modell der Kirche anbietet, 
um Zulass zu den heiligen Stufen zu erflehen), das 
ist hier als das selbätverständliche Recht aller Be- 
deutenden proklamiert. Wer nicht »den Elementen 
angehört«, hat den Anspruch, im Paradies zu er- 
scheinen. Das sind Gedanken, die im Anfang des 
AIV. Jahrhunderts noch nicht gemalt werden; sie 
bilden sich erst auf Grund der commedia. Leider 
ist die an feinen Zügen reiche Geschichte der Maria 
Egyptiaca an den Längswänden stark zerstört; noch 
mehr die Darstellung des Inferno, die sich auf Dante 
(Inf. 34. Gesang) aufbaut. Der herrliche leggio in 
der Mitte von 1498 und die Chorstühle von 1493 sind 
Proben der Florentiner Intarsiakunst, wie sie glän- 
zender kaum gedacht werden können. Der Künstler 
Heiset Bernardo di Marco Renzi della Cecca. 

EZIeN ZZ 72 Zurück in den anstossenden 


‚al der Elfendeine Saal der Elfenbeine, der 


Sımurzzearch 8 hauptsächlich die entwickelte, 
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pompöse und handfertige Kunst des XVII. Jahrhunderts 
repräsentiert, aber auch wertvolle Stücke der altchrist- 
lichen und byzantinischen Kunst, sowie der Werk- 
statt der Embri- 
achi (llorentinisch- 
venezianisch, am 
Ende des XIV. 
Jahrhunderts; — 
Knochen, nicht 
Elfenbein!) ent- 
hält. Man über- 
sehe auch nicht 
die schönen Pa- 
radesättel aus El- 
fenbein am Fen- 
ster; es sind 
italienische Arbei- 
ten, um 1400 
entstanden, mit 
vielen Szenen, die 
auf die Georgs- 
legende oder die Triptychon, Werkstatt der Embriachi, 
Tristansage zu 

deuten sind. In diesem Saal ist jetzt auch die schöne 
Waffensammlung Ressmann aufgestellt. 

Nun in den wichtigen kleinen Saal der frühen 

> 3>3>> a Bronzen. Er enthält fast lauter 
Saal der Bronzen | 4 Meisterwerke des (uattrocento 
ee \ aus der Frühzeit der so stark 
begehrten Bronzekunst und muss Stück für Stück 


durchgesehen werden. Das in der Mitte stehende 
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Moderner Cicerone. Florenz. Il 
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Hauptstück, Verrocchios David von 1476, will natürlich 
in allen Einzelheiten mit Donatellos 43 Jahre früher 
gegossener Arbeit verglichen sein; denn es entstand 
absichtlich genug als Gegenstück zu jenem, und wollte 
es übertreffen. Man wird hier nicht nur den Gegen- 
salz zweier Meister, sondern zweier Zeiten begreifen. 
Das endende (Quattrocento erstrebt eine höchste Aus- 
bildung des Details; das Körperleben ist stets im Sinne 
der Enervation behandelt, alles ist Spannung, Aus- 
druck, präzise Knappheit, neben der die allgemeine 
Behandlung bei Donatello fast leer erscheint. Es fehlt 
diesem David ferner die schwermütige Betroffenheit, 
die den andern Knaben überfallen hat; mit heraus- 
fordernder Keckheit blickt der halb überraschte Sieger 
über die Schulter und schiebt den Kopf des Riesen 
mit dem Fuss verächtlich beiseite. Die Exekution 
scheint spielend gelungen; rasch ist die Heiterkeit 
wieder gefunden und sonnige Freude lacht aus dem 
schönen Gesicht. Aber soll ein junger Mensch so 
schnell über seinen ersten Mord wegkommen? Der 
knappe Panzer lässt das Muskelspiel des Leibes deut- 
lich hervortreten; man kann sagen: der bekleidete 
David ist nackter als der nackte von Donatello. Die 
Richtungslinien der Gebärden und des Blickes kon- 
zentrieren nicht wie bei Donatello, sondern greifen 
erobernd aus. 

Eine nicht minder lehrreiche Parallele gewähren 
die beiden Konkurrenzreliefs Brunelleschis (1379 bis 
1446) und Ghibertis (1581—1455), mit welchen diese 
Künstler im Jahre 1401 um das Vorrecht kämpften, 
die neue Bronzetür des Baptisteriums giessen zu dürfen. 


>>3>>>E 


Ghiberti | SE 






hat be- 
kapntlich 
de Tür 
gegossen; 
aber es ist 
sehr frag- 
lich, ob 
sein Re- 
lief unbe- 
dingt das 
bessere 
ist. Das 
Thema 
war gege- 
ben; nun 
vergleiche 
man die 
Anord- 
nung, die 
Land- 
schaft,den 
Altar, Va- 
ter und 
Sohn. Si- 
cher ist 
Ghibertis 
Isaak der 
schönere ; 
aber Bru- 
nelleschis 





Andrea del Verroechio, David. 











Knabe windet sich in ganz anderer Todesangst unter 
dem Schraubstockgriff des in der Versweillung wild 
gewordenen Vaters. Brunelleschi ist Naturalist in der 
Szene der Knechte (wobei auch der antike Dorn- 
auszieher 
verwandt 
ist); Ghi- 
berti hält 
auch hier 
auf An- 
stand und 
Haltung. 
Das Relief 
auf Bru- 
nelleschis 
Altar ist 
ein sog. 
Substitu- 
tionsopfer, 
die Ablö- 
sung des 
heidni- 
schen 
Menschen- 
opfers durch die Garbe, inhaltlich das religions- 
geschichtliche Gegenstück zu dem im Hauptbild dar- 
gestellten gleichen Entschluss der jüdischen Nation. 
— Ist es aber nicht eine Ironie der Geschichte, dass 
dieses unmenschliche Thema — ein Vater soll seinen 
Sohn schlachten — gerade am Anfang einer Zeit ge- 
fordert wird, die sich einer neuen Humanität rühmte? 


Brunelleschi, Isaaks Opferung. 


— 


——— 


. RE 


can ae 30 Er en . Le 37 Paar 


Zwischen den beiden Opferungen hängt eine 
Kreuzigung in flachem Relief von Donatellos Schüler 
(7 1491) Bertoldo, der zugleich der Lehrmeister 
des jungen Michelangelo gewesen ist. Hat man die 

goldge- 
höhte 
Kreuzi- 
gung des 
Donatello- 
saales 
noch im 
Gedächt- 
nis, SO 
wird man 
staunen, 
wie mass- 
voll hier 
alle Em- 
pfindun- 
gen ge- 
dämpft 
sind und 
wie leer 
die Tafel 
geworden ist. Dichter und lebhafter geht es auf Bertol- 
dos Reiterschlacht (neben der Tür) zu, ein Guss in 
höchstem Relief, das gewiss die Nachbildung einer 
antiken Arbeit ist. Hier sind 26 Krieger und 16 Pferde 
ineinander verschlungen, verrannt und verbissen ; zwei 
Niken halten seitlich Wache. Die nackte Frau links 
(Deianeira?) ist möglicherweise der Anlass dieser 





Ghiberti, Isaaks Opferung. 
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Schlacht, die wir ebenso wie Michelangelos frühes 
Marmorrelief (in der Casa Buonarroti), das sich aber 
sonst durchaus 
nicht an Bertoldo 
anschliesst, my- 
thologisch zu deu- 
ten haben. 

Die liegende 
Bronzestatue des 
Sieneser Rechts- 
gelehrten Mariano 
Sozzino ist von 
dem gefeiertsten 
Giesser des Siene- 
ser (Jualttrocento, 
von Vecchietta 
(1412—1480) ge- 
gossen. Die nack- 
ten Füsse und Hände sind über dem Leben geformt, 
nicht aber das Gesicht. Wie ein Bronzeporträt nach 
einer Totenmaske aussieht, zeigt Nr. 6, die Donna 
velata, vielleicht Ginevra Cavalcanti, die Gattin eines 
Bruders des alten Cosimo darstellend. Die Büste 
stammt sicher nicht von Donatello und ist überhaupt 
kein Meisterwerk, sondern eben nur ein Abguss, wie 
man ihn häufig, ja seit 1470 etwa regelmässig vor 
der Beerdigung abzunehmen pflegte. 

Das schöne Reliquiar Nr. 21 (Abb. am Schluss 
des Abschnitts) ist von Ghiberti 1428 gegossen WOr- 
den, als Cosimo Medici und sein Bruder die Gebeine 
des heiligen Protus, Ilyaneinthus und Nemesius aus 


Donna velata. 
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dem Casentino nach Florenz brachten und im Kloster 
degli Angeli (daher die Engel der Vorderseite) de- 
ponierten, ein Akt der Frömmigkeit, der damals den 
Medici viel Volksgunst einbrachte. Diese Engel singen 
das ganze Schönheitsevangelium Ghibertis; Bernardo 
Rossellino und Luca della Robbia haben sie sich zu 
Mustern genommen. Endlich sei noch der kleine 
unter- 2” 
setzte 
Täufer 
(Nr. 17) 
links ne- 
ben der 
zurLoggia 
führen- 
den Tür 
erwähnt, 
der viel- 
leicht Mi- 
chelozzo 
zuge- 
schrieben 
werden 
darf; man 
vergleiche 
ihn mitall 
den Gio- 
vannista- 
tuen, die 
man von 
Donatello 
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kennt, oder auch mit den späteren von A. Rossellino 
und Benedetto da Maiano. An dieser in Florenz so- 
zusagen offiziellen Pflichtarbeit haben sich alle Meister 
einmal versucht; neben dem Madonnenrelief ist die 
Täuferstatue geradezu der Träger der Entwicklung. 

Die Vitrine neben Ghibertis Reliquiensarkophag 
enthält die wertvollsten 
Kleinbronzen des 
(Juattrocento. Das Mei- 
sterwerk ist Antonio 
Pollaiuolos (1429 bis 
1498) Herkules mit An- 
täus, eine eng ver- 
‚schlungene Gruppe, bei 
der alles Bewegung, 
Ueberschneidung, Mus- 
kelspiel ist; ein unver- 
gleichliches Stück und 
ein unverhohlener Aus- 
druck künstlerischen 
Glücks über die Fähig- 
keit, die lebendigen 
Leibesbewegungen so be- 
‚herrschen zu können. 
Dem Besucher der Uffizien ist das kleine Gemälde 
Pollaiuolos, das dieselbe Gruppe darstellt (Abb. Bd. I, 
S. 45), bekannt. Nicht seltener als fünfmal steht 
ferner hier der ebenfalls Pollaiuolos Kunst nahe- 
stehende Flötenspieler Marsyas, der in höchster Angst 
seine besten Töne sucht; leider fehlt das Gegen- 
stück, der geigende Apollo, Aber der hier Orfeus 


Richtung des A. Pollaiuolo, Marsyas. 
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genannte Geiger von Bertoldo ist vielleicht der Apollo 
einer solchen Musikdebatte. Der köstliche kleine 
Putto von Donatello ist wie schon erwähnt eine 
Wiederholung des einen Bübchens des Sieneser Tauf- 
brunnens (1427) und 
ein Meisterstück graziö- 
ser Kinderlust. Man 
vergleiche ihn mit dem 
viel feierlicheren Bogen- 
schützen aus dem Anfang 
des XVI. Jahrhunderts. 

Dem Paduaner An- 
drea Briosco, genannt 
Ricecio (1470—1532), 
werden Gruppen wie 
die Entführung Europas 
und der die Nereide 
tragende Triton zuge- 
schrieben. Ihm oder 
seinem Lehrer (?) Bel- 
lano (1430—1498) ge- 
hört der köstliche kleine 
Tobias mit dem Reise- 
fässchen und Hund an. 
Nachbildungen nach an- 
tiken Vorbildern wie 
die Laokoongruppe, der 
Dornauszieher, der ruhende Herkules sind keine be- 
sondere Seltenheit. 

In den anderen Vitrinen finden sich Mörser, Lam- 
pen, Tintenfässer etc, der Art, wie sie schon besprochen 





Bertoldo, Apollo. 
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wurden. Der runde Kasten am Fenster enthält gute 
Plakelten; unter anderen eine höchst ausdrucksvolle 
Pietä von Donatello (dem Paduaner Relief nach- 
gebildet und der grossen Wiener Bronzetafel nahe- 
stehend), das schöne Bronzeporträt eines Jünglings 
(Nr. 315), Plaketten von Moderno, Giovanni delle 
Gorniole u. a. Eine stehende Madonna mit zwei 

#3 Engeln zur Seite steht Luca della 
Robbias Kunst nahe. 

Der zweite Saal der Bronzen 
enthält Arbeiten des XVI. und XVII. Jahrhunderts. 
Man wird leicht beob- 
achten, wie die Technik 
sich entwickelt, wie der 
Guss immer feiner, ele- 
ganter wird, wie das 
dekorative Moment sich 
reich und geschmackvoll 
ausgestaltet. Ein neues, 
schlankeres Körperideal 
bildet sich, wie es na- 
mentlich Benvenuto Cel- 
linis (1500— 1572) Kunst 
begründet; Michelange- 
los allzu gefährliches 
Vorbild zwingt zu immer 
kühneren Stellungen. Im 
allgemeinen hat die 
Bronze sich von Michel- 
u angelo viel weniger ge- 
Donatello, Putto. fangennehmenassen, als 
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der Marmor. Als die Technik keine Schwierigkeiten 
mehr kannte, begann man auch hier, das Ausser- 
gewöhnliche und Abenteuerliche zu suchen; Jean de 
Boulognes (1529 —1608) berühmter Hermes auf dem 
Wind verdankt seine Popularität zum guten Teil der 
bizarren Situation. 

Eine ausgezeichnete Konfrontation des früheren 
und späteren Geschmacks gewähren die beiden grossen 
in der Loggia de’ Lanzi aufgestellten Bronzen: Dona- 
tellos Judith und Gellinis Perseus. Dort ist es 
die bekleidete, gewaltsam agierende Frau, die mit 
schwerem Hieb den 
trunkenen Mann tötet; 
hier steigt ein nackter 
schlanker Jüngling über 
dem schweren üppigen 
Leib eines Weibes wie 
ein junger Wasserstrahl 
in die Höhe. Bei Dona- 
tello schwere Gebunden- 
heit im Gedanken wie 
in der Form, schwer- 
mütige Umständlichkeit 
und Geschlossenheit. Ge- 
rade dass ein Weib hier, 
statt zu verführen, einen 
trunkenen Mann tötet, 
war für Donatello das 
Besondere; selbst für 











einen Brunnen war dies 


an \ ad Amor als Bogenschütze. (Anfang 
monströse Thema gerade des XVI_ Jahrhunderts.) 
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Donatello, Judith, 





schaurig genug. Bei 
Gellini ist alles be- 
freit, mehr elegant 
als gewichtig, ela- 
stisch und fast hei- 
ter. Es liegt ein 
ähnlicher Gegen- 
satz wie bei den 
beiden Davidstatuen 
von Donatello und 
Verrocchio vor. 
Ueberkommt uns 
bei Donatello eine 
dumpfeBeklomnien- 
heit, so geniessen 
wir bei Gellini ein 
glänzendesResultat. 
Man darf im Cin- 
quecento nicht in 
erster Linie jene 
höchste psychische 
Spannung suchen, 
die jenseits aller 
Alltagsgedanken ex- 
plodiert und uns oft 
so schwer lastend 
befällt,sondern man 
muss hier den Sieg 
der befreiten Linie, 
ihre Kühnheit und 
Eleganz, die Voll- 
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endung der Technik und die Klärung des Materials 
geniessen. — Ganz besonders glänzend entwickelt 
jetzt die Bronze die 
Ziergeräte. Es ent- 
stehen die wunder- 
vollen Türklopfer 
(z. B. Nr. 27 und 
25), denen nur Ve- 
nedig ähnliches an 
die Seite zu stellen 
hat. 

Unter den Büs- 
len. sind historisch 
interessant die Por- 
trätbüsten Cosi- 
mos I. und seiner 
Gemahlin, der kalt- 
stolzen Spanierin 
Eleonora von To- 
ledo, jene (Nr. 39) 
1557 von GCellini, 
diese (Nr. 26) 1553 
von Baccio Bandi- 
nelli (1493— 1560) 
gearbeitet. Michel- 
angelos Schüler Da- 
niele da Volterra 
hat seines Meisters 
tief vergrämte er- 
schütternde Züge in der Büste Nr. 37 abgebildet. 

In Giovanni da Bologna (j 1608) und seinem 





Benvenuto Cellini, Perseus. 


Schüler 
Pietro 
Tacea ist 
die Höhe 
der Tech- 
nik ganz 
erreicht, 
ohne dass 
solcher 
Entwick- 
lung das 
Psycho- 
logische irgendwie entspräche. So wirft sich die Phan- 
tasie auf die Burleske; 
Fratzen, Masken, wasser- 
speiende Ungeheuer wer- 
den jetzt beliebt oder die 
Tierwelt wird im natura- 
listischen Detail gegeben. 
Das Profane siegt fast 
ganz und die Kunst 
ergibt sich völlig der 
Launeder Herrschenden. 
Der Kamin wird mit Sta- 
tuetten voll gestellt, deren 
kühne Silhouette wenig 
Ruhe kennt; Fackel- 
halter, Türklopfer, Spor- 
telli werden mit höchster 
Eleganz verfertigt. So 
findet die Kunst hier ein 
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reiches Feld für frische Erfindung; aber höhere und 
tiefere Gedanken werden in das allzu willige Material 
nicht mehr gebannt. — Auch die kleinen Bronzen 
dieser Zeit, wie sie in den beiden Vitrinen vereinigt 
sind, zeigen einen völlig andern Typus als den des 
(Juattrocento. Technisch sind sie freier entwickelt 
und in der Haltung mindestens komplizierter, oft 
auch geistreicher. An Stelle der Nachbildung antiker 
Vorbilder schafft man jetzt sich seine eigenen Gölter ; 
das kann nicht wundernehmen in einer Zeit, die 
Venus, Merkur, Bacchus und Herkules mehr ehrte als 
die halbvergessenen christlichen Symbole. Man bevor- 
zugt das Bizarre; die nackte Königin Gleopalra im Ster- 
ben, Leda mit dem Schwan, Venus mit den Tauben, 
das sind die Lieblingsthemata. Ins Draslische führen 
Arbeiten wie Nr. 36, der nackte Zwerg Morgante, der 
Liebling Cosimo I., von Valerio Cioli (1529—1599), 
der als Tischfontäne figuriert hat. Wie naiv gebärdet 
sich darin die Roheit, mit der man die körper- 
lichen Gebrechen eines Verwachsenen zur Komik be- 
nulzt. Nicht ohne Grund haben alle Zwerge, die 
Velasquez gemalt hat, so tiefe, dunkle, traurige Augen! 





Ghiberti, Vorderseite des Giacinto-Sarkophags. 
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Der zweite Stock birgt die Majoliken, Medaillen 
und Marmorwerke. Wir beginnen mit den letzteren; 
denn neben der Bronze ist es 
eben der Marmor, welcher 
die Entwicklung der Plastik 
des XV. und XVI. Jahrhunderts bedingt. Pisa hatte 
zuerst die Nähe Carraras sich nutzbar gemacht, Siena 
war gefolgt und mit dem endenden XIV. Jahrhundert, 
als der Dombau mit neuem Gelde wieder fortgeführt 
wurde, setzt auch in Florenz eine vielseitige Marmor- 
kunst ein. Mögen noch so viele berühmte Künstler aus 
der Goldschmiedewerkstatt hervorgegangen sein, ihre 
Schulung für die Forderungen der hohen Kunst fanden 
sie alle, indem sie sich in die Bedingungen der weissen 
Steine versenkten. Donatello, Luca della Robbia, Michel- 
0220, Desiderio, Mino, die Rossellini, Benedetto da Mai- 
ano und so viele andere gehen alle vom Marmor aus 
und werden ihm nur zum Teil später untreu. Freilich 
bricht die reine Marmorkunst, die alle anderen Mittel 
versclımäht, erstnach Donatellos Weggang nach Padua 
durch. Bis dahin kämpft der weisse Stein noch stark 
mit der Bronze und dem Mosaik und man bevorzugt 
eine interessante Materialmischung. Luca della Robbias 
schneeige Marmorkanzel hat zu Gunsten des Marmors 
entschieden, obwohl er selbst noch 1442 (Tabernakel 
in Peretola, früher in Sa. Maria nuova) die Beifügung 
von Bronze und Majolika ausprobiert. Freilich bedarf 
gerade das Marmortabernakel für die Hostie fast 
regelmässig des bronzenen Sportello. 

Der reine Marmor wirkt sich als Material am klarsten 
in den Büsten aus. Das Zeitalter des neuerwachten In- 


mr pda. 


Saal der Marmorwerke I N 


>>) > > er il ee ee! 








.— &- 





— 


—— | ——— 


EICH ICE 19 


dividualismus musste diesen Kunstzweig um so leiden- 
schaftlicher pflegen, als von Jahrzehnt zu Jahrzehnt 
die Beherrschung der Gesichtspsychologie fortschritt. 
Mit wahrer Wonne vertiefte man sich in die Falten 
und Bettungen der oft so widerspruchsvollen Gesichts- 
bildungen, ohne doch, wie es den Niederländern so 
leicht passierte, das Pathos des grossen 
Zuges einzubüssen. Dem Italie- 
ner ist jede Marmor- 
verewigung nur 
denkbar im Zu- 
stand einer er- 
höhten Haltung; 
Alltägliches will er 
nicht perpetuiert 
sehen. 

Vier Büsten im 
ersten Saal der Mar- 
morarbeiten, der 
ausserdem die Ter- 
rakotten enthält, be- 
lehren uns über den 
Typus. Es sind die 
Nr. 145 (Künstler 
und Persönlichkeit 
unbekannt, früher 
fälschlich für Mac- gruen 
chiavells Porträt ge MEmosabernakel In 5. Deialö mit 
halten, dessen Kopf Bronzetüre von Ghiberti. 
auf der bezeichneten Münze aber anders aussieht), 
Nr. 147 (A. Rossellino: France. Sassetti, der Stifter der 


Moderner Cicerone. Florenz. 11. 4 
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Franz-Kapelle in Sa. Trinitä), Nr. 153 (Ben. da Maiano: 
Pietro Mellini, der Stifter der Kanzel in Sa. Croce, 
1474 gearbeitet) und Nr. 160 (A. Rossellino: Matteo 
Palmieri, von 1468). Die Büsten sind ziemlich gleich- 
mässig abgeschnitten, sie sind hohl und tragen meist 
im Inneren die Signatur. Unerschrockenes Losgehen 
auf die Wirklichkeit, ab- 
sichtliche Betonung des 
Zufälligen, Verschmähen 
jeder Ausgleichung, Dar- 
stellung einer konzen- 
trierten Lebensenergie — 
das ist wohl das Charak- 
teristische bei allen vier 
Büsten, Das Gesicht ist 
durchaus die Hauptsache 
neben der Schädelbil- 
dung. Das Gewand trilt 
Ze zurück, die Hände er- 
Benedetto da Maiano, Pietro Mellini. scheinen nirgends. Auch 
mit Wappen oder Zierat wird nicht geprunkt. In 
diesen Büsten verrät sich die ganze kraftvolle Ge- 
schlossenheit, die etwas kühle Objektivität und leise 
Skepsis, die den Florentiner immer ausgezeichnet hat. 
Man halte etwa eine Goethebüste oder eine moderne 
Kaiserbüste bester Art neben diese Werke, um den 
Gegensatz zu spüren. Wer die einzelnen Meister zu 
scheiden lernen will, der behalte, wie hier und dort 
die Augen aussehen, wie die Haare gegeben werden, 
wie der Mund geschnitten ist etc. 

Andrea del Verrocchio (1436—1488), der 








Andrea del Verrocchio, Thonrelief, 
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reichste Geist in der zweiten Hälfte des Florentiner 
(Juattrocento, als Maler, Marmor- und Bronzekünstler 
gleichbedeutend, als Lehrer von vielen, auch von dem 
jungen Leonardo dankbar verelırt, eine Persönlichkeit 
höchster Art, neben der Erscheinungen wie Ghirlan- 
daio stark verblassen — dieser Vielbeschäftigte hat 
naturgemäss nur wenig ganz Eigenhändiges hinter- 
lassen. Meist hat er die Gedanken in der Skizze an- 
gedeutet und den Schülern das Technische überlassen. 
Umso wertvoller sind Thonreliefs wie die dunkel ge- 
bräunte Madonna, einst in Sa. Maria nuova, dann 
kurze Zeit in den Uffizien und nun definitiv hier auf- 
gestellt. Das Stück trägt die persönliche Handschrift 
des Künstlers. Es führt den Madonnengedanken ganz 
anders vor als es bei Donatello und seiner Schule 
üblich war. Alle Schwermut ist hier vergessen und 
die Mutter selbst eine Frau von edelstem Geblüt, ohne 
kurze Zierlichkeit, wie bei Ant. Rossellino, deren 
vornehmes Dasein jeder Leidenschaftlichkeit entrückt 
scheint. Ich möchte sagen, sie gehört zu demselben 
vornehmen Geschlecht, aus dem Leonardos junges 
Mädchen bei der Verkündigung in den Uffizien (Band I, 
S. 25) hervorgegangen ist. Sowohl Donatello (Mad. 
Pazzi in Berlin) wie der junge Michelangelo (Jugend- 
relief in Casa Buonarroti, Abbildung nebenstehend) 
dachten sich Maria als die Verlassene, fast wie eine 
Bettlerin am Pont des Arts. Bei Verrocchio ist es die 
Edelfrau, die dem erlauchten Geschlecht den neuen 
Stammhalter gegeben hat. 

Ganz anders wirkt das Marmorrelief Verrocchios auf 
der gegenüberliegenden Wand, den Tod der jung im 
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Michelangelo, Madonna. Früheste Jugendarbeit. 
(Museo Buonarroti.) 
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Wochenbett verstorbenen Giovanna Tornabuoni dar- 
stellend. Es ist das erste Mal, dass das persönliche 
Geschick der Toten im plastischen Grabmalschmuck 
zum Ausdruck kommt. Noch Jacopo della Quercia hatte 
sich damit begnügt, den frühen Tod seiner llarıa Ca- 
rello, die 21jährig das Leben lassen musste, durch das 
junge Porträt der Grabfigur ahnen zu lassen. Biblische 
Hoffnungssymbole waren sonst der regelmässige Inhalt 
der Grabreliefs; nur bei Generalen und Staatsmännern 
schilderten sie bisweilen denkwürdige Ruhmestage. 
Aber hier werden wir in eine Wochenstube geführt, 
aus der nicht das junge Leben, sondern der Tod uns 
anschreit. Bürgerliche Schicksale, erschütternd und 
doch leider alltäglich, schauen wir an Stelle ab- 
gegriffener Allegorien. Links der herbeigeeilte Vater, 
dem das eben geborene Kind überreicht wird — 
weiss er schon den Preis seines Vaterglücks? — rechts 
die traurige letzte Stunde der jungen Frau, die ihr 
Mutterglück nicht erleben darf und selbst um die 
Ruhe beim Sterben durch das Geheul der Klagefrauen 
gebracht wird. Die Reliefs sassen wohl am Sarkophag, 
der die Figur der Toten trug, oder unterhalb eines 
Porträtreliefs der Verstorbenen. Man mache sich klar, 
dass weder in der ersten Hälfte des Qualtrocento, 
noch nach 1500 ein bürgerliches Trauerspiel dieser 
Art im Grabrelief vorkommt. Hier bricht die Sehn- 
sucht jener Zeit nach einer prunklosen Darbietung 
des rein Talsächlichen völlig durch. Man ertrug nicht 
mehr die Unwahrhaftigkeit, Symbole vorzuführen, an die 
man nicht mehr glaubte. Die Alltagsgeschicke wurden 
in ihrer Grösse, in ihrer Bedeutung für das Allgemeine 
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empfunden. Nichts war trivial, das von der echten 
Empfindung erlebt worden war. Für einen erschütterten 
Gatten reichte der vulgäre Bibeltrost nicht aus. Nur 
bei einem Trost konnte er sich beruhigen: den Jam- 
mer der Wirklichkeit unverkürzt sich vor die Seele zu 
stellen und sich in die Unabänderlichkeit des Schick- 
sals demütig zu begeben. Verrocchio kommt hier dem 
modernen Empfinden in einer Weise nahe, wie nichts 





Andrea del Verrocchio, Tod der Giovanna Tornabuoni. 


in der ganzen Renaissance. Warum musste diese 
persönlich-intime Welt gleich darauf wieder verleugnet 
werden ? 

Die beiden Cristoforo Romano ohne Grund zu- 
geschriebenen Porträtreliefs des urbinatischen Herzogs 
Federigo da Montefeltre und des Mailänders Francesco 
Sforza, um 1465 entstanden, schmückten einst die 
Mediceervilla Poggio Imperiale, an deren Wänden viele 
Bilder und Reliefs der uomini famosi aus der Gegenwart 
und Vergangenheit gehangen haben. Bei Alexander 
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dem Grossen und Karl dem Grossen pflegte der Kultus 
einzusetzen; auch Frauen wie Esther und Tomyris 
wurden gefeiert. Der stolzen Reihe sagenumrauschter 
Köpfe fügte man dann mit gelassenem Stolz sich 
selbst und die befreundeten Gondottieri und Herzöge 
bei. Künstlerisch höher als diese Herzogsbilder steht 
das Frauen- oder Mädchenporträt Nr. 142 von dem 
Lucchesen Matteo Civitali (1435 —1501). Zwei Ma- 
donnenreliels von A. Rossellino und aus dem Atelier 


Verrocchios laden zum Vergleich untereinander ein, 


Unter den Terrakotten ist das früheste Stück die 
grossmächtige, von reichem Fualtenleben umrauschte 
Thonmadonna, die wir einem Meister aus dem An- 
fang des Quattrocento verdanken, der noch halb in 
der gotischen Ueberlieferung steckt, aber ein reines 
Gefühl für die körperliche Erscheinung besitzt; diese 
wirkt deshalb so grosszügig, da sie noch ganz all- 
gemein behandelt wird und durch keine Kleiderparade 
bedrängt wird. Das seltsame Marmorrelief der Kaiser- 
krönung im nächsten Saal (Nr. 222, Fensterwand) ver- 
tritt eine ähnliche Kunstrichtung; auch die Krönung 
Marias über der Tür von S. Egidio, 1423 von Lorenzo 
di Bieci modelliert und einst weiss auf blauem Grund 
gefärbt, gehört zu dieser Gruppe. Die Kunst dieser 
Thonbildner vertritt die antiquarische Richtung in Flo- 
renz während. der ersten dreissig Jahre des neuen 
Jahrhunderts, die sich von der Richtung Ghiberti und 
der Richtung Donatello gleich scharf absetzt. In Siena 
fand gerade diese, kurz gesagt dritte Richtung in Ja- 
copo della Quercia ihren Genius; in Florenz blieb es 
bei bescheidenen Leistungen. Die höchst anziehenden 
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Terrakottabüsten, Nr. 161 (ein Krieger, vielleicht von 
Ant. Pollaiuolo), Nr. 164 (Karl VIII. von Frankreich, 
1494 in Florenz modelliert und nicht, wie man früher 
glaubte, von dem Bolognesen Francesco Francia) und 
Nr. 165 (Pietro di Lorenzo Medici, vielleicht in Andrea 
Verrocchios Bottega gefertigt) zeigen die verblüffende 
Sicherheit, mit der das endende (Juattrocento im Thon 
improvisiert. Das Bedürfnis, sich selbst dargestellt 
zu sehen, muss in jenen Tagen auf einen bedenk- 
lichen Siedegrad gestiegen gewesen sein; auch nach 
dieser Hinsicht hat die Savonarola-Revision ihr Gutes 
gehabt. 

Das Florentiner Lieblingsthema, die Täuferstatuette, 
ist hier viermal behandelt. Michelozzo (Nr. 168), Tasso 
(Nr. 163) und zwei Anonymi (Nr. 162 und 172) 
sind zu vergleichen. Tassos auf dem Felsen bei der 
Quelle, Eidechse und Hummel niedersitzender und 
mit dem Blick die weite Ferne suchender Giovan- 
nino ist unstreitig die reizvollste, aber schon ganz 
ins Genre überführte Komposition. 

Der zweite Marmor- 
saal enthält nun die wich- 
Kereremerreeeeh tiosten und vollendetsten 
Stücke. Die Madonnenreliefs und Frauenporträts, gross- 
figurige Arbeiten, Büsten und Knabenköpfe hängen und 
stehen hier in stattlicher Parade nebeneinander hei 
diesem Generalappell Florentiner Marmorplastik. Man 
beginne etwa mit den vier Frauenbüsten von Desiderio, 
[Francesco Lauranna, Verrocchio und einem Unbekann- 
ten, welcher das Mädchen mit der nackten Brust und 
den Flammenhaaren (Nr. 177, vielleicht eine cortigiana?) 





ADD DI>FI lee ee 


M Saal der Marmorwerke II k 












33239] ce<ceece<e EIS 5) OLE 


ae er os DerO u Frauenbüste werden darf, ist die einzigste, welche die Hände, diese 
s das Porträt der Lucrezia als höchsten Schmuck zeigt. Man hat in dem Gesicht 
re; den frühesten Jugendzauber und »un souris d’une grüce 
exquise« finden wollen; dies ist falsch. Es handelt sich 
hier nicht um ein junges Mädchen, sondern um eine Frau, 
deren Schicksal schon entwickelt und niclıt unbedingt 
heiter gewesen sein mag. Die Arbeit ist hier ganz 
wundervoll, das Spiel 
der langen schmalen 
Finger auf dem feinen 
gefältelten Stoff ein ganz 
ausgesucht zarler Ge- 
danke. Die Ohren sind 
noch immer wie bei den 
frühen Büsten versteckt; 
aber die gelockten Flech- 
ten rahmen das sympa- 
thische Gesicht reizvoll 
ein, während die ältere ET Tessongn, 
Mode alles Haar mög- Battista Sforza von Urbino, 
lichst stramm zurückzustreichen befahl. Jeder Schmuck, 
selbst der Ring fehlt. Man denke sich die alte Farbe 
hinzu. 

Desiderios Mädchen mit der Rosette auf dem Scheitel 
(Nr. 198) und Francesco Laurannas Battista Sforza (die 
Gattin’Federigos von Urbino) werden den mit den ent- 
sprechenden Büsten derselben Meister im Berliner 
Museum Vertrauten ein wenig enttäuschen. Desiderios 
Marietta Strozzi ist ungleich frischer, lebensprühender. 
Die Büste der urbinatischen Fürstin, die wir aus Piero 
della Francescas Doppelporträt in den Uffizien (BandI 




















Andrea del Verrocchio, Lucrezia Donati (?). 
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S. 22) kennen, ist reichlich massiv und allgemein be- 
handelt. Das junge Mädchen mit der nackten Brust 
ist dagegen äusserst lebendig, von heiterer Art und 
durchaus ohne Frechheit. Ein Relief im Kastell von 
Mailand (dasselbe noch einmal in London) führt eben- 
falls ein Mädchen mit nackten Brüsten vor; auch ent- 
sprechende Gemälde gibt es, wie 
ZB, das von Bartolom- 
Veneto in Frank- 
furt. Diese 
Darstellungen 
unterschei- 
den sich 
um so 
merk- 
licher von 
den offi- 
ziellen 
Mädcehen- 
porträts 
jener Zeit, 
als die 
Mode den 
Busen 
ganz 
straff zu 
decken 
befahl, 
Sollte es 
sich hier 
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Nachfolger Desiderios, Relief im Castello zu Mailand. um die 
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Geliebten hochstehender Männer handeln, so wäre 
dem Hetärentum jener Zeit hier ein glänzendes Zeug- 
nis ausgestellt. Denn es fehlen auf allen diesen Büsten 
und Bildern die niedrigen Züge. Nicht einer gewöhn- 
lichen 
Schön- 
heit, son- 
dern der 
von Ju- 
send und 
frei- 
mütigem 
Stolze er- 
hobenen 
wird hier 
gehuldigt. 
Viele 
Kunst- 
schätze 
dieser Art 
sind auf 
Savonaro- 
las Scheiterhaufen geschleppt worden; sie haben erst 
in dieser Exekution einen Makel empfangen, der ihnen 
bis dahin fremd war, 

Das nie erschöpfte Thema des Madonnenreliefs 
wird hier von Desiderio, Verrocchio, A. Rossellino, 
Mino und dem sog. Meister der Marmormadonnen 
mannigfach abgewandelt. Am entwickeltsten ist das 
Tondo der Anbetung (Nr. 190) von A. Rossellino (zu 
dem Berlin das Thonmodell besitzt), stark genrehaft, 





Antonio Rossellino, Anbetung des Kindes. 
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mit reich entwickelter Ferne. Minos Art ist sauberer, 
pikanter; trotz vieler Aufträge blieb er, wenigstens 
in der Frühzeit, in der Ausführung stets exakt und 
sein feiner Sinn für vollendete Harmonie, wie sie 
sich in dem Grabmal des Conte Ugo in der Badia so 
mild und gross darbietet, 
verliess ihn auch bei 
kleinen Reliefs nicht. 
Ihm verwandt, aber 
nicht gleich, ist der sog. 
Meister der Marmor- 
madonnen (Nr. 196), 
leicht kenntlich an dem 
feixenden Gesichtsaus- 
druck, ein höchst fleis- 
siger, aber phantasieloser 
Geselle, der in Florenz 
und den Marken unzäh- 
lige, aber sich immer 
gleiche Reliefs gefertigt 
hat (das schönste im 
Stadthaus zu Pistoja). 
Alle Lieblichkeit, Zier- 
lichkeit und Sauberkeit 
dieser Marmormeister überbietet dann Verrocechio durch 
den höheren Zauber einer adligen Existenz in Nr. 180: 
das Relief stammt aus dem Palazzo Riccardi und mag 
wolıl für Lorenzo Magnificos römische, adelsstolze 
Gatlin Clarice Orsini gefertigt worden sein, 

Zierliche Knabenbüsten, den kleinen Jesus und 
den jungen Täufer darstellend, meist von Desiderio 





Meister der Marmormadonnen. 
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oder Ant. Rossellino gearbeitet, sind in der: ganzen 
Welt bekannt. In der Regel gehören die Zwillinge 
zusammen, wie man es über den Sakristeitüren der 
Vanchettoni und in der Misericordia noch sehen kann. 
Hinter den biblischen Namen ist meist ein Porträt ver- 
steckt; die kleinen Buben wurden auf diese Weise den 
himmlischen Patronen 
empfohlen. Desiderio 
gibt am liebsten das 
Bubige, Ganzjunge im 
Zauber hellen Lachens; 
Rossellinos Kinder sind 
schon grösser, aristo- 
kratischer und nicht 
ohne absichtliche Hal- 
tung. Bei den geistlichen 
Täuferspielen wurde all- 
jährlich am 24. Juni eine 
Szene vorgelührt, wie 
die beiden heiligen Kna- 
ben sich im Wald zum 
erstenmal treffen und 
jubelnd begrüssen; sie 
war das Entzücken der 
lauschenden Florentiner Jugend. Hier finden wir ihre 
Verewigung im Stein. Weniger das Porträt als das Genre 
hat sich an diesen Kinderbüsten entwickelt; Bardini be- 
sitzt z. B. eine kleine Gruppe beider Kinder in ganzer 
Figur vor einem Felsen, miteinander spielend; hier 
ist von der Legende nichts als ein Kinder-Rendezvous 
übrig geblieben. Stark ins Genre geht auch schon die 





Mino da Fiesole, Madonna. 








Verrocchio, Medicimadonna. 


Figur des zwar noch 
jungen, aber doch schon 
erwachseneren Täufers 
vonA.Rossellino(Nr.191) 
mit der ungewöhnlichen 
Schrift auf der Rolle: 
ego vox clamantis in 
deserto (stalt des sonst 
üblichen ecce agnus dei). 
Wir haben uns diese 
reizvoll schreitende Kna- 
bengestalt in einer Tür- 
lünette stehend zu den- 
ken; eine ähnliche sehen 
wir noch am Portal der 
Opera des battistero (ge- 
genüber Ghibertis früher 


Tür) an der ursprünglichen Stelle. Wieder einige 


A. Rossellino, Büsten des kleinen Jes 
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us und des kleinen Johannes, 


(Bei Stefano Bardini in Florenz.) 
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Jahre älter ist die strahlend schöne, mädchenhaft 
zarte Täuferfigur von Benedetto da Maiano, Nr. 226 
(freistehend), die einst über Benedettos 1480 gemeissel- 


ter Tür der Sala de! 
Gigli im zweiten Stock 
des Palazzo vecchio zu- 
gleich mit den Putten- 
paaren Nr. 186 und 192 
aufgestellt war. Dort 
sind jetzt Abgüsse an- 
gebracht und man ge- 
niesse an Ort und Stelle 
dieunvergleichliche Ge- 
samtwirkung der rei- 
chen Tür und ihrer Be- 
krönung. Dieser Täufer 
Benedettos bezeichnet 
die Entwicklung, die 
das Motiv in Florenz 
bis zu Michelangelo 
senommen hatte; un- 
mittelbar darauf und 
in deutlicher Fortent- 
wicklung entstand der 
neue Typus des Ber- 
liner Giovannino. 

Zu allden gefeierten 
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A. Rossellino, Der junge Täufer. 





Marmormeistern kommt dann auch noch Luca della 
Robbia (1400—1482), den man schlecht kennt, wenn 
man ihn nur innerhalb der blau-weissen Grenzen 
sucht. Er ist von Hause aus durchaus marmorarius 
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und hat das durch seine 
Domkanzel bewiesen. Von 
zwei grossen Marmor- 
altären, die ihm nach 
Vollendung der Kanzel für 
die den beiden Apostel- 
fürsten geweihten Dom- 
kapellen 1438 übertragen 
wurden, sind leider nur 
die beiden Reliefs Nr. 219 
und 201 erhalten, jenes 
die Befreiung des Petrus, 
dieses seine Kreuzigung 
darstellend. Wie die An- 
ordnung der Altäre ge- 
dacht war, weiss ich nicht 
zu sagen. Die Komposition 
der Reliefs lehnt sich an 
die Fresken in der Bran- 
cacci-Kapelle der Carmine 
an, freilich nur an die 
Zeichnungen Masaccios, 
die späler Filippino be- 
nutzt hat. Eine Gestalt 
wie die des fliehenden und 
angstvoll noch zurück- 
schauenden Petrus gehört 
zu Lucas glücklichsten 
Eingebungen. Was be- 
deuten die zwei durch das 
Gitter sichtbaren Köpfe? 











Benedetto da Maiano, Der Täufer, 
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Der schon erwähnte Luccheser Künstler, Matteo 
Civitale (1435 —1501), hat in seinem Schmerzensmann 
mit der Geissel (Nr. 185, in schöner Patina) ein ganz 
seltenes Werk innerster Erregung geschaffen, welches 
beweist, dass er mehr als liebenswürdig und geschickt 
war. Hier ist kein Symbol des Glaubens gegeben, son- 
dern ein Mensch, 
der im tiefsten 
Schmerz den letz- 
ten Schrei tut. Die 
schwere Geissel 
lässt keinen Zwei- 
fel über die er- 
littenen Qualen. 
Wir werden bis 
an die äussersten 
Grenzen der Tat- 
sachen geführt, 
nicht mit den 
Mitteln des rück- 
sichtslosen Rea- | 
lismus, sondern Benedetto da Maiano. Von der Tür der Sala 
durch psychologi- de’ Gigli im Palazzo vecchio. 
sche Wahrhaftigkeit. Es muss ein spätes Werk des 
Künstlers sein und steht mir höher als alle seine 
Grabmäler, Büsten und sein Sebastian. Sollte das 
Relief mit Savonarola zusammenhängen’? 

Unter den männlichen Porträtbüsten möge man etwa 
die im XVl. Jahrhundert, längst nach dem Tode des Er- 
mordeten gearbeitete grosszügige, aber wenig intime 
Büste Giuliano Medicis (} 1478) mit Minos Büste des 
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37 jährigen Piero de’ Medici Giottoso, des Vaters Giulianos 
(Nr. 234) von 1453 vergleichen, die übrigens auch reich- 
lich effektvoll ist. In- 1 | 
timere Porträtkunst ver- ——t E 
rät Minos Büste des Gra- 
fen Rinaldo della Luna 
von 1461 (Nr. 235). Das 
Frauenporträt Nr. 233 
kann trotz der Aufschrift 
(et io da Mino ho avuto 
il lume) nicht die erst 
1473 geborene Tochter a 
Minos, Caterina, darstel- Luca della Robbia, Befreiung des 
len, da der Vater schon Petrus aus dem Gefängnis. 
11 Jahre nach der Geburt des Mädchens starb. Hier 
handelt es sich vielmehr ebenso wie bei dem Aurelius 
Nr. 331 um ein 
klassisches Ideal- 
porträt. Esstammt 
ebenso wie die 
Herzogsreliefs des 
ersten Saales aus 
der mediceischen 
Villa Poggio Im- 
periale und muss 
eine donna famosa 
darstellen oder die 
Gattin eines der 
hier porträtierten 
EN ; Herzöge. Die Auf- 
Luea della Robbia, Kreuzigung des Petrus. schrift bezeichnet 
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lediglich die künstlerische Vaterschaft. — Die Büste 
Nr. 236, das Gegenstück zu der von Piero Mediei, und 
ebenfalls eine Arbeit Minos, stellt vermutlich den 
Bruder Pieros, Giovanni Mediei (1421— 1463), der 
noch zu Lebzeiten seines Vaters Cosimo starb. Er 
trug den Na- 
men des Gross- 
vaters und Ah- 
nen desgrossen 
Geschlechts, 
Giovannis 
d’ Averardo 
(f 1429). Nach 
dem Vorgang 
seines Gross- 
vaters nannte 
dann auch Lo- 
renzo magni- 
fico seine bei- 
den ersten 
Söhne Piero 
und Giovanni. 
Unsere Büste 
kannaufGrund 
einer Medaille 
und einer Notiz aus dem Medicäer-Inventar mit Sicher- 
heit auf diesen älteren Giovanni bestimmt werden. 
Als Jüngling hat ihn später Bronzino mit eigentümlich 
schmachtendem Ausdruck gemalt (Uffizien). Er ruht 
mit dem Bruder in Verrocchios berühmtem Bronze- 
grab, das in der alten Sakristei von S. Lorenzo steht. 





Matteo Civitale, Oristo flagellato, 
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Sein Tod traf den damals 74jährigen Vater um so 
schmerzlicher, als der einzige nun noch lebende Sohn 
Piero sehr kränklich war. Dieser hat in der Tat den 
Vater nur um fünf Jahre überlebt. Es lebte ausser- 
dem nur noch ein unehelicher Sohn Cosimos, von 
einer Cirkassierin, die er als Achtunddreissigjähriger 
in Venedig für 60 Du- 
katen gekauft hatte, ohne 
übrigens den Zorn seiner 
Gattin Bardi damit zu 
erregen. Dieser Carlo 
wurde als Aht in Prato 
versorgt. — Die frei- 
stehende Statue des 
jungen Bacchus von Ja- 
copo Sansovino (1486 
bis 1570) wurde 1512 
von dem 26jährigen 
Mino da Fiesole, Piero de’ Medict, Künstler in Florenz ge- 
il Giottoso (t 1469). arbeitet und ist von 
strahlender Schönheit und jugendlicher Bewegung. Sie 
ist entstanden in der Absicht, Michelangelos Bacchus 
(S. 84) auszustechen; und das ist dem hochbegabten 
jungen Künstler in mancher Beziehung gelungen. 
Das äusserst reichhaltige Me- 
daillenkabinett führt die so vor- 
| nehme und vollendete Kunst der 
italienischen Medaille von den Anfängen des Quattro- 
cento bis zur Gegenwart vor. Auch der eilige Besucher 
sollte nicht versäumen, wenigstens die Arbeiten des 
(Juattrocento zu betrachten. Er wird in anderen Samm- 
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lungen schönere Exem- 
plare, aber selten so voll- 
ständige Reihen finden. 
Der Revers liegt meist im 
Gips neben der Schau- 
seite. Die Medaille hat 
gleich in den ersten Jahr- 
zehnten ihrer Entstehung 
(um 1440) die höchste 
Stufe erklommen, die sie 
dann nie wieder erreicht 
hat. Nichts vermag uns 
die monumentale Emp- 
findung jener Zeiten so 
überzeugend zu vermit- 
teln wie diese Gedenk- 
münzen, an denen der 
Ruhmsinn und die hu- 
manistische Bildung der 
Besteller gleichen Anteil 
haben. Hier kommt zu 
der Kunst des Porträts 
und des Gusses die Dicht- 
kunst. In meisterhalfter 
Kürzeschildern die Rück- 
seiten Geschick und Ge- 
sinnung der Dargestell- 
ten. Man muss freilich 
etwas Geschichte dazu 
kennen. Vittore Pi- 
sano (1380—1451) ist 


Mino da Fiesole, Relief. 
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nicht nur der Bahnbrecher, sondern schlechthin der 
Fürst unter den italienischen Medailleuren. Seine Me- 
daillen liegen mit denen des Matteo de’ Pasti, Cristoforo 
Geremia, Pollaiuolo, Enzola und Guazzalotti in der 
ersten quergestellten Vitrine. Die zweite bringt dann die 
oberitalienischen Künstler Sperandeo (sein eigentlicher 
Name ist Savelli), Melioliı, Ant. da Brescia und die 





Vittore Pisano, Medaille der Cecilia Gonzaga. 


Florentiner Michelozzo, Niccolö Spinelli und Giovanni 
Fiorentino; in der dritten ist eine wertvolle lückenlose 
Papstreihe vorhanden, in der vierten finden wir Arbeiten 
von Cristoforo Romano, Francia, Caradosso, Camelio, 
Pomedello, Valerio Belli ete. Die Entwicklung geht vom 
Monumentalen ins Graziöse, von der Präzision in das 
Breite, von dem Beziehungsreichen ins Dekorative. Alle- 
sorie, Mythologie und ein schwülstliger Symbolismus ver- 


 dunkeln den ursprünglich so klären Sinn immer mehr. 


a Zurück in die beiden Robbia-Säle. 
M Sie enthalten fast nur glasierte 
EEE Thonwerke in jener glücklichen 
Technik, welche das Geheimnis der Robbia war und 
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mit ihnen ins Grab sank. Ursprünglich wurde die Glasur 
lediglich zum Schutz des Thonreliefs gegen die Witte- 





Luca della Robbia, Lünette in der Via d’Agnolo (Detail). 


rung angewandt; bald aber fing man an, die farbigen 
Reize und die spiegelnde Glätte der Oberfläche um 
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ihrer selbst willen zu schätzen. Nicht nur weisse 
Gestalten auf blauem Himmelsgrund gingen aus dem 
Scharffeuer blitzblank hervor; auch die ornamen- 
talen Rahmen, Fruchtkränze und Architekturen wur- 








Luca della Robbia, Madonna aus S. Pierino. 


den glasiert. Bald war keine Florentiner Kirche ohne 
ein Robbia-Tabernakel; und die weniger zahlkräftigen 
Landpfarreien griffen doppelt freudig nach diesen 
billigen und doch dauerhaften Erzeugnissen. Das 
Madonnenbild entwickelte sich zur heiligen Szene, 
den Krippenfesten reihten sich Passionsszenen an. 
Neben Reliefs kommen einzelne Statuen und Büsten 
vor; die Gruppe der Verkündigung, auch der Heim- 
suchung wurde in grossen Figuren verlangt. Auch 
Porträtbüsten, Wappen, Trofei wurden gebrannt. 
Als um 1550 die Robbia-Technik erlosch, hatte sie 
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alles Erreichbare wirklich an sich gerissen und 
sich fast schon überlebt. Man hatte sich allmäh- 
lich satt gesehen. Denn es waren in der Tat stets 





Luca della Robbia, Madonna im Rosenhag. 
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dieselben wenig wechselnden Reize, die sich dar- 
boten. Auch uns Heutigen geht es so, dass dem 
ersten Entzücken bald eine kühlere Stimmung folgt. 
Erst wenn man diese überwunden hat, wird man 
dem einzelnen gerecht. Man erfährt dann, wie turm- 
hoch Luca über den Seinen steht. Er ist der Genius, 
nicht als Erfinder — es 
handelte sich hierbei 
eher um einen glück- 
lichen Griff —, sondern 
als der Beseeler, der 
jedes Stück neu schafft. 
Seinen Gestalten eignet 
ein Hauch griechischen 
Ruhelebens und auch 
wieder ein Rest gotischer 
(ebundenheit. Dämo- 
nisch gross ist er nur 
einmal, in den Evange- 
listen der Pazzi-Kapelle, 
als Brunelleschis Auge 
ihn zu Ausserordent- 
lichem zwang. Seine Natur ging mehr auf das Ab- 
geklärte und seine Madonna ist immer die Unberühr- 
bare in Goethes Sinn. Die technische Bravour hat 
er den Epigonen überlassen, die dafür Zeit hatten. 
. Er blieb neben der Majolikaarbeit durchaus Marmor- 
künstler und hat noch 1456 das grosse Marmorgrab 
des Bischofs Federighi (heute in Sa. Trinitä) gemeisselt. 
Michelangelo hätte ihn also nicht zu tadeln und 
Vasari ihn nicht zu verteidigen brauchen, dass er 





Genueser Madonna. 


dem celesten Blau dop- 
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vom Marmor auf ein unedleres Material herabgestiegen 
sei. Gerade das Unausgeglichene seiner Formen- 
sprache ist reizvoll. Bei Andrea setzt die Routine 
ein, die er freilich mit ausserordentlichem Geschick 
und oft mit grossem Glück handhabt. Falsch ist die 
Meinung, dass Luca sich mit zwei Farben begnügt 
hätte. Schon die Evan- 
gelisten der Pazzi-Kapelle 
haben fünf Farben. Aber 
freilich verklärte er die 
Figuren gern in dem 
reinen Weiss, das auf 


pelt leuchtet. In den 
schweren, vollen Fest- 
kränzen des Rahmens 
kamdann mit denPinien, 
Citronen, Feigen, Oran- 
genblüten der Farbe üp- 
piger Reiz zur Geltung. 
Weise Berechnung und | 
architektonische Klarheit Luca della Robbia, 
unterscheiden auch hier u 
Luca von dem skrıupellos häufenden Neffen und dessen 
zahllosen Söhnen. 

Erst im Zusammenhang mit grossen, stumpfen 
Wänden, die das blanke, bunte Lünettenschild wie 
ein Juwel präsentieren, wird der Zauber der Majo- 
liken ganz begriffen. Dazu kommt, dass alles Blanke 
den Italiener, der in der nettezza nicht verwöhnt ist, 
besticht. 
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Lucas schönste Lünette befindet sich noch an Ort 
und Stelle in der Via d’Agnolo; hier strahlt die himm- 
lische Mutter als Herrin der Strasse, deren buntes 
Treiben sie lächelnd gut heisst. (Keine Stadt hat so 
viel „.  Strassentabernakel wie Florenz, 

S- auch Nürnberg nicht; ein 
Volk, dessen Leben mehr 
auf der Strasse, als im 
SEE #»,\\ Hause verläuft, braucht 
Mu N) solchen Strassensegen.) 
Auch die ins Museum 
übertragene Lünette aus 
S. Pierino, das Hauptstück 
des zweiten Saales, über 
der schönen Cassapanca, 
gehört zu den glücklich- 
sten Erfindungen Lucas. 
Unbedenklich erscheint 
hier die Madonna als Halb- 
figur neben den ganz- 


das Riesenkind hat kein 
Luca della Robbia, Anbetung. 

























Normalmass — gerade 
an dem Bambinone er- 
kennt man Luca! Die Engel haben schöne Geschwister 
in den schwebenden Gestalten an einem Tabernakel 
der Impruneta (hinter der Certosa). Von den Reliefs 
für den Hausaltar ist wohl die Madonna im Rosenhag 
(Nr. 31, ähnlich der Madonna Frescobaldi in Berlin) 
bei aller Zierlichkeit das hoheitsvollste. Aber auch 
die Apfelmadonna (Nr. 28) und die sog. Genueser 


er 


| 


Berlin zu Grunde liegt. 
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Madonna (Nr. 10) haben erste Qualitäten. (Man tut 
gut, für jedes dieser Madonnenreliefs einen nom de 
guerre zu erfinden, da man sie so leichter behält.) 
Für die Unterscheidung von Luca und Andrea ist der 
Vergleich der beiden Anbetungen Nr. 21 und 23 wichtig, 
zwei Kompositionen, die 
einen damals vielge- 
sungenen Hymnus illu- 
strieren, welcher auch 
Filippo Lippis Anbetung 
in der Akademie und in 


Dasdazwischenhängende 
Tondo Nr. 22 ist in der 
Robbia-Bottega nur gla- 
siert; die Komposition 
stammt von Bened. da 
Maiano. Aehnlich ist | 
Nr. 34 nach A. Rossel- 
lno und die Madonna 
der Cappella Medici in 
Sa. Croce nach Verroc- 
chio in einer Glasur re- TER A 
petiert. Andrea della Robbia, Anbetung. 

Man sollte denken, dass die Majolika überall, aber 
nicht für das Porträt brauchbar gewesen wäre. Den- 
noch fehlt auch dieses nicht. Lucas schönste Porträt- 
reliefs sind in Berlin und Wien; ausserdem ist ein 
bezeichneter Kopf des heiligen Ansanus in dem 
Kirchlein S. Ansano bei Fiesole zu sehen, das ein 
kleines (QQuattrocentomuseum für sich bildet und nicht 
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- übersehen werden darf. 
Re Hier ist Luca das Hoch- 
REN. relief Nr. 73 und Andrea 
die Büste Nr. 75 zuzu- 
schreiben. Gerade für 
das Porträt einer Don- 
zella war das Blanke nur 
zu erwünscht; junge 
Wangen dürfen spiegeln. 
Porträts bejahrter Men- 
schen kommen nicht 
vor; hier versagt sich 
die Technik dem Spiel der Runzeln und Falten. 

Für die übrigen Stücke 
überlassen wir hier den 
Besucher sich selbst. Er 
wird selbst fühlen, dass 
die Güte der Arbeit mit 
ihrem wachsenden Um- 
fang abnimmt. Freilich 
wirken diese grossen 
Strassentabernakel und 
Schautafeln in einem 
Museum besonders un- 
günstig. Man sehe sich 
die Tabernakel in der 
Via S. Jacopo (hinter 
dem Ponte vecchio) und 
in der Via nazionale 
Andrea della Robbia. an, wo ihre frische 
Büste des kleinen Christus. Farbe an den hohen 


Luca della Robbia, Porträt. 
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stumpfen Mauern viel glücklicher wirkt als bei 
den gleichwertigen Stücken im Museum. Die dritte 
Generation der Robbia, deren Führer Giovanni ist, 
liebt es, die Köpfe und Hände unglasiert zu lassen, 
um den Gegensatz des Fleisches zum Gewand zu be- 
tonen. Eine besonders schöne Pietä besitzt von ihm 
die Kirche S. Francesco al Monte; ähnlich ist hier 
Nr. 87 komponiert, aber mit glasierten Gesichtern. 
Beide Arbeiten sind in der Zeit von Savonarolas Buss- 
predigten oder bald darauf entstanden, als man von der 
Grazie der Himmlischen nichts mehr wissen wollte 
und statt dessen das tragische Drama der Passion 
immer wieder darstellte. Es ist die Zeit, in welcher die 
grossen freifigurigen Gruppen der Pielä, meist in Terra- 
kotta, entstehen, die noch heute der italienischen Qua- 
resima unentbehrlich sind. Ihre reichste, aber allzu 
virtuose und naturalistische Entfaltung erlebten diese 
Gruppen unter Begarelli in Modena. 








Giovanni della Robbia, Pietä. 


Moderner Cicerone. Florenz. II. 6 
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Nun wieder herunter in das Parterre des Palastes, 
in den unvergleichlich stimmungsvollen Hof mit den 
kräftig-ausdrucksvollen Wappen, 
mit der so glücklich die schwe- 
ren Massen bewegenden Treppe, 
mit der schönen Laterne (Nr. 4) des Giulio Serafini, 
einem Gegenstück zum Lucerniere am Palazzo Strozzi 
von Caparra. Die hier aufgestellten Riesenstatuen 
haben meist auf stolzen Plätzen, am und im Dom, im 
Palazzo vecchio, an Or $. Michele gestanden, und 
mussten später entwickelteren Werken weichen oder 
wurden (wie Nr. 14) aus sog. Anstandsgründen von 
heiliger Stelle entfernt. Die Evangelistengestalten Nr. 3 
und Nr. 5 haben einst Nischen von Or S. Michele 
gefüllt und wurden durch die Arbeiten von Baceio 
da Montelupo und Giovanni da Bologna ersetzt. Sie 
sind gute Proben der statuarischen Kunst um 1400, 
wie Ghiberti und Donatello sie vorfanden. 

Mit Michelangelo sind lange Zeit der sterbende 
Adonis (Nr. 15) und die Vittoria (Nr. 18) in Ver- 
bindung gebracht, Jener stammt aus Poggio Imperiale 
und diente dort als Brunnenfigur; auch als ein Jugend- 
werk Michelangelos ist er undenkbar, weil viel zu absicht- 
lich in der Stellung und der Eleganz der Arbeit. 
Noch weniger kann die Vittoria zum Grabmal Ju- 
lius’ II. gehören. Wer sich eine Vorstellung von 
Michelangelos unvollendeten Arbeiten der Frühzeit 
verschaffen will, betrachte die so unsagbar grossartige 
Matthäusstatue im Hof der Akademie (letzte Tür der 
Via Ricasoli), wo ein mächtigster Held vergeblich sich 
der steinernen Umklammerung zu entreissen sucht. 
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Für die Verwüstungen, die Michelangelo, ohne es 
hindern zu können, in der Plastik angerichtet hat, 
kann es kein verblüffenderes Beispiel geben, als 
Baccio Bandinellis Adam und Eva (Nr. 14), 1549 
unter grossem Pomp am Hochaltar des Domes auf- 
gestellt, sofort aber auch mit kräftigen Sonetten be- 
worfen, in denen es z, B, hiess, hier sei eine zweite 
Austreibung aus dem Paradies am Platze, Man weiss 
nicht, soll man hier die Grösse der Figuren, oder ihre 
Leere und Manieriertheit mehr bestaunen? Wie un- 
glücklich und ausgebrannt muss der Künstler gewesen 
sein, der solche Sachen schuf! Und dieser Wicht 
beschloss, Michelangelo zu überbieten ; dieser Ehrgeiz 
hat ihm die letzte Kraft genommen. Schliesslich blieb 
ihm nur der Hass übrig; er hat Michelaugelos Karton 
der badenden Soldaten aus Wut zerschnitten. 

Wir treten nun in den Saal, 
der Michelangelos Arbeiten ent- 
hält. Es sind der Bacchus 
(Nr. 128, 1497 in Rom entstanden) und ihm gegen- 
über der Apollo, wahrscheinlich 1529 für Valori ge- 
arbeitet; dann der schöne Tondo der Madonna aus 
der ersten römischen Zeit, zu dem die Londoner Aka- 
demie ein noch anziehenderes Gegenstück (s. Abb.) 
besitzt, endlich der unvollendete Brutus (Nr. 111), der 
aber keine ganz späte Arbeit, sondern in der Zeit um 
1530 entstanden ist. 

Der Bacchus ist in der ersten römischen Zeit ge- 
arbeitet, wo der damals 25jährige Künstler zum ersten- 
mal der Enge des elterlichen Hauses entflohen war, 
Was dem Titel nach ein antiker Gott sein soll, ist 
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Michelangelo, 





Bacechns, 





in Wahrheit ein 
ganz persönli- 
cher Ausdruck 
unbeschränkten 
Lebensdranges, 
wie ein solcher 
damals den aus 
der Enge Ent- 
lassenen fürganz 
kurze Zeit über- 
wälligt hat. Das 
Recht der sinn- 
lichen Natur ist 
hier ohne allzu 
grosse Keckheit 
verteidigt. Ein 
jugendlicher, 
schon felt ge- 
wordenerZecher 
blinzelt schwan- 
kend und wein- 
selig dem Trau- 
benblut ın der 
Schale zu ; seine 
umschleierten 
Sinne merken 
gar nicht, dass 
hinten an den 
Trauben ein klei- 
ner Salyrnascht. 
Die Alten gaben 


u 
: 
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den Bacchusgott 
immer als den 
Alten, dem der 
Rausch die Würde 
nicht nahm. Wel- 
che Hoheit liegt 
in der bekannten 
bronzenen Neap- 
ler Dionysosbüste, 
die lange als Plato 
angesprochen 
werden konnte! 
Michelangelo hat 
sich hier von jedem 
archäologischen 
und christlichen 
Respekt gelöst. 
Nie wieder hat er 
etwas so Anima- 
lisches geschaffen ; 
der starke Duft 
einer italienischen 
Vendemmia flutet 
um den nackten 
Mann, der eher 
ein Sohn Noahs, 
als ein antiker 
Gott zu sein 
scheint. — Jeder 
wird einem so 
Schwermütigen, 














J. Sansoyıno, Bacchus, 
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wie es Michelangelo war, den kurzen Jugendrausch 


gönnen. A r 
Die gegenüberstehende Statue ist 30 Jahre jünger; 
Vasari erklärt sie als Apoll, der die Pfeile aus dem 





Michelangelo, Madonna, Bargello. 
Köcher hole. Jetzt glaubt man unter dem rechten 
Fuss das Goliathhaupt vermuten zu sollen und hätte 
hier also einen David zu erkennen. Aber auch so 
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wird nicht das Motiv erklärt. Denn was hat der 
Sieger nach der Tat noch zu tun, als die Glück- 
wünsche in Empfang zu nehmen? Oder rüstet er 
sich gegen neue Feinde? Jedenfalls hat ein David 
keinen Köcher; er könnte höchstens die Schleuder 





Michelangelo, Madonna, London, Royal Academy. 








über die Schulter werfen. Hier wie beim David und 
bei vielen Figuren der sistinischen Kapelle erklärt sich 
die Bevorzugung des linken Arms daraus, dass Michel- 
angelo selbst linkshändig war. Der Tondo Nr. 123, 1504 


— 
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ebenso wie der Londoner für die Pitti gearbeitet, 
ist eine herrliche Probe des schon beruhigten, monu- 
mentalen sog. ersten römischen Stiles. Die Einord- 
nung in das Rund ist mit der grössten Raumkunst 
vollzogen. Die Gestalten, Gesichter, Gewänder sind 
ins Grosse hinein vereinfacht. Ein Relief von Ro- 
sellino erscheint daneben wie Spielerei. Aber auch 
Andrea Ferrucci (Nr. 135) vermag mit seiner Sauber- 
keit nicht aufzukommen.. 

Die Faunsmaske Nr.124 hat nur durch eine Anek- 
dote Vasaris Beziehung zu Michelangelo gewonnen. — 
Weiteres über Michelangelo gelegentlich des David. 

Benedetto da Rovezzano (1474—1552) kann des- 
halb vielleicht am ehesten in dieser gefährlichen 
Nachbarschaft bestehen, weil er gar nicht konkurrieren 
will, da er das Dekorative als sein Monopol ansah. Der 
Kamin mit den Wappen der Borgherini ist ein schönes 
Beispiel jener vollendeten Harmonie, mit der das 
Cinquecento derartige Geräte, wie auch die Taber- 
nakel und Gräber (vergl. z. B. den Kenotaph Pier 
Soderinis von Rovezzano im Chor der Carmine) über- 
warf. In den so stark überschätzten Reliefs des hei- 
ligen Gualberto ist Benedetto dagegen nur geschickt 
und geschwätzig. 

Ein viel selbständigerer Geist war der Neffe Leo- 
nardos, Pierino (der kleine Peter), ebenfalls aus Vinci, 
dessen Relief (Nr. 117) des Gonte Ugolino im Kerker 
mit seinen Neffen (das Weib mit den Hängebrüsten 
ist der Hunger, unten der Stromgott Arno) schon in- 
haltlich ergreift (das Original und ein feiner Wachs- 
abdruck in Oxford). Sein Relief der heiligen Familie 
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mit Elisabeth und dem kleinen Johannes zeigt die Fort- 
entwickelung der Madonnenkomposition im Cinque- 
cento, ohne direkte Anlehnung an Michelangelo. — 
Von den anderen Stücken hebe ich noch Agostino di 
Duceios 
(1418 bis 
1451) Re- 
lief des 
Kaisers 
Marc Au- 
rel hervor 
(Nr. 129); 
es ist hier 
die ein- 
zige Är- 
beit dieses 
aus Flo- 
renz früh 
flüchten- 
denKünst- 
lers, der 
dann in 
Modena, 
Padua, 
Venedig, 
Rimini 
und Peru- 
gia eine reiche Tätigkeit entwickelt hat. Im Bestreben, 
selbständig zu sein, gewöhnt er sich eine Manier an; 
flatternde Bänder, fliegende Haare etc. werden bei ıhm 
die Regel. In seiner nervös sensiliven Natur kommt 





Benedetto da Rovezzano, Kamin. 


>5355 5 We<-toee 


Agostino di Duccio Botticelli nahe, Erst 1463 wagte 
er sich nach Florenz zurück ; wir werden ihn später 
in der Opera del duomo wieder treffen. 
4 Der dunkle Vorraum 
; führt die früheste Pla- 
Y AEr Ser siik von Florenz, die 
des XIII. und XIV. Jahrhunderts vor. In jener Zeit ist 
die Skulptur noch eng mit der Architektur verknüpft, 
die ihr die Aufgabe und den Platz zuweist; schon daraus 
ergibt sich, dass man sie in einem Museum nicht richtig 
werten kann. Höchstens darf die Plastik das kirchliche 
Inventar selbständig gestalten ; Kanzeln, Taufbrunnen, 
Bischofstühle, Chorschranken, Osterkerzenleuchter ete. 
werden ihr zum Schmuck überlassen. Das früheste 
Werk toskanischer Skulptur ist die heute in S. Leonardo 
in Arcetri (vor Porta S. Giorgio) aufgestellte Kanzel aus 
dem XII. Jahrhundert (also vor der Zeit Niecolö Pisa- 
nos!) mit sechs Reliefs aus dem Leben Christi; sie 
stand ursprünglich in S. Piero Scheräggio an der Piazza 
de’ Signori. Hier im Museum sind die beiden, die Be- 
rufung des Petrus und Christus mit Benedikt dar- 
stellenden Reliefs (alte Nummern 151 und 152) aus dem 
Jahr 1177 das älteste; sie stammen aus dem vor 1130 
gegründeten Kloster S. Andrea a Candeli und waren an 
einer Edicola befestigt. Der Taufbrunnen aus Sa. Maria 
novella, welcher in der Mitte steht, ist um 1300 
gearbeitet, also gleichzeitig mit dem Bau des Goltes- 
hauses, Es folgen zeitlich die drei mächtigen, plumpen 
Statuen der Madonna und der zwei Apostelfürsten, 
die einst am Turm der riesigen Porta romana standen, 
aus dem Jahr 1328; auch sie sind noch ganz in 
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romanischer Weise gebunden, wollten freilich nur aus 
der Höhe herab als Umriss wirken. Einen grossen 
Fortschritt bedeutet das Marmorrelief Alberto di Ar- 
noldos, 1389 für Sa. Maria della Scala gearbeitet. Hier 
tritt zum erstenmal das familiäre Motiv auf: die Mutter 
kitzelt das Kind am Kinn, dieses fasst mit beiden Händ- 
chen die Mutterhand, um ihr zu wehren. Auch blickt 
oder schielt wenigstens Maria zu dem Kind herüber. 
Am Bigallo und am Campanile (Nordseite) finden sich 
zwei weitere Reliefs Albertos, die noch an ihrem alten 
Platz geblieben sind. Seiner Art nahe kommt auch die 
Kreuzigung (alte Nummer 159), ganz im giottesken 
Stil. Die manchfachen Prophetenfiguren von Simone 
di Francesco Talenti krönten einst die Tabernakel an 
Or S. Michele. Nr. 78 ist mehr ein Kuriosum in 
der Art von Dürers Kupferstich mit dem miss- 
geborenen Schwein. 1316 war, so erzählt Villani 
in der Florentiner Chronik, bei Herrn von Battifolle 
im Valdarno ein Doppelkind geboren; die zusammen- 
gewachsenen Zwillinge starben nach 20 Tagen, zu- 
erst der eine, später auch der andere. Nach Ant. 
Pucei (in seinem Gentiloquio) soll das Kind ausser 
zwei Köpfen drei Füsse und vier Hände gehabt haben. 
Ein solches Wunder ist nun hier (— sit venia lapidi —) 
im Stein verewigt. 

Von sonstigen Arbeiten ist noch die Edicola Nr. 84 
aus Sa. Maria novella, das Grab des 1348 verstorbenen 
Cione Pollini (Nr. 68) und dasjenige Vincenzo Trineis 
von 1491 (Nr. 56), endlich der Lavabo mit dem 
Wappen Aceiaiuoli und Federighi von 1499 wichtig. 
Im übrigen kommt es hier weniger auf Namen und 
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Zahlen an, als dass man empfinde, wie stark das Stil- 
gefühl auch in diesen nebensächlichen Arbeiten sich 
ausspricht. Die Erfindung ist nicht besonders gross; 
der einmal gefundene Typus wird zäh beibehalten. 
Heraldische und liturgische Gesetze binden zudem noch 
immer sehr stark. Aber innerhalb dieser Grenzen jst 
mit einem Takt, den nur die Natur verleiht, das Har- 
monische und Formreine immer neu gefunden worden. 
Wir, die wir heute doppelt hilflos sind, da wir nicht 
nachahmen wollen und nicht schaffen können, stehen 
betroffen vor diesem klaren Instinkt und der Selbst- 
verständlichkeit, mit der das Richtige gefunden wird. 





| 








II. Die Domopera. 


B322 in Museo dell’ opera besitzen fast alle grösseren 
Dome Italiens. Eine Monumentalkirche baut 

sich nicht an einem Tag; fast immer dauert es mehr 
als hundert Jahre, die zwischen dem ersten und letz- 
ten Stein liegen. Und auch der fertige Bau ist nicht 
fertig. Seine Einrichtung wird immer vervollständigt 
und — was hier für uns wichtiger ist — erneuert. Die 
Werke primitiver Meister, einst hochgeschätzt, gelten 
plötzlich nichts mehr. Schlichte Altarbilder werden 
durch prunkvollere ersetzt. Ein neues Weihbecken 
wird an Stelle des altertümlichen verlangt. Neue 
Tote brauchen den Platz, wo alte Gräber stehen. Wo 
kein antiquarischer Hüter, kein archäologisches Ge- 
wissen die Schätze hütet, da wechselt ein Dominventar 
unendlich schnell. Und die neue Zeit hat gewiss ihr 
Recht; sie glaubt Besseres und Bedeutenderes zu 
leisten. Gegen die eben überwundene Kunststufe ist 
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man immer ungerecht gewesen. — Es ist ein Zeugnis 
für die hohe Kultur der Italiener, dass sie schon früh 
die antiquitates gesammelt haben. So natürlich das 
in einem Lande scheint, dessen Boden von Reliquien 
strotzt, so bewunderswert bleibt es, dass die Ver- 
ehrung des schäbig gewordenen Inventars regelmässig 
als Pflicht empfunden wurde. Bis in die kleinsten 
Städte Umbriens herein, ja in Apulien habe ich solche 
Dommuseen gefunden. Man frage sich doch einmal, 
wo in Bamberg, Altenburg, Basel die Dommuseen 
sind? 

Die drei wichtigsten musei dell’ opera Italiens sind 
die von Florenz, Siena und Orvieto. Es handelt sich 
hier nicht um methodische Sammlungen. Aber je 
länger ein Dombau dauert, desto vollständiger füllt sich 
seine Opera. Der Florentiner Dom hat das seltsame 
Geschick, dass er mit dem Bürgerleben der Stadt auf- 
fallend wenig verwachsen ist. Die grossen Toten dieses 
Gemeinwesens liegen in Sa. C'roce, die kleinen in den 
Kirchen ihrer Sprengel, sicher nicht im Dom. Der 
Dom ist Versammlungshalle, die vor allem nackt und 
geräumig ist. Unter der Kuppel wird es etwas trauter, 
wirklich lebendige Räume sind aber eigentlich nur die 
Sakristeien. Etwas wohnlicher würde der Dom sein, 
wenn man ihm alle seine Schätze von einst zurückgäbe; 
aber viel würde es auch nicht ausmachen. Warum 
in aller Welt hat eine Behörde, die über das stolze 
Quartett der doppeltlebensgrossen Evangelistenstatuen 
von Donatello, Nanni di Banco, Cinffagni und Niccolö 
d’Arezzo verfügte, diese einst für die Fassade be- 
stimmten Kolosse nicht offen in die Seitenschiffe verteilt, 








sondern sie 
in die dun- 
keln Chorka- 
pellen der- 
artig _ver- 
steckt, dass 
Z. Bis: "die 
Statue des 
Evangelisten 
Johannes 
von Dona- 
tello, dieeine 
direkte Vor- 
stufe zu Mi- 
chelangelos 
Moses be- 
deutet, so 
gut wie un- 
bekannt ge- 
blieben ist? 
Man ver- 
säume ja 
nicht, zu ihr 
zu pilgern, 
und quäle 
den Küster 
so lange, bis 
er mit dem 
grossen 
Scheinwer- 
fer sie ab- 





Donatello, Johannes evangelista, im Chor des Doms, 
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leuchtet; dann wird man staunend hier im fernen 
Dunkel das mächtige Leben dieses thronenden Riesen 
entdecken. An diesem Werk hat sich der erste Schaffens- 
drang des damals 22jährigen Künstlers gütlich getan; 
das grosse Pathos, wie es die emphatische Jugend 
sich wünscht, ist hier schon mit der vollen Sicherheit 
eines klug abwägenden Geistes vorgetragen. An dem 
Lukas Nanni di Bancos möge man nachrechnen, wie 
schnell die temperamentlose Weisheit, über die dieser 
Zaghafte verfügte, in Müdigkeit verfällt. 

Ueber den beiden Sakristeitüren, deren -Lünetten 
Luca della Robbia 1443 und 1446 mit glasierten Reliefs 
geschmückt hat, hingen ursprünglich die beiden Sänger- 
tribünen für die Solisten der Messe, die heute den 
Hauptschmuck der Opera bilden. Lucas Arbeit wurde 
schon 1431 bestellt; Donatello war damals in Rom 
und übernahm erst 1433 das Gegenstück. Natürlich 
entwickelte sich ein Wettstreit; vermutlich haben beide 
Künstler ihre Arbeit versteckt gehalten. 1437 ist 
Luca fertig, 1439 wird Donatello bezahlt. Nichts 
ınteressanter, als die fertigen Werke zu vergleichen. 

Heilige Quartette sollten von dieser Stelle aus er- 
schallen. Ob Luca den Psalm 150 selbst aussuchte — 
er war ein guter Bibelkenner! — oder ob ein Prie- 
ster ihn vorschlug, jedenfalls wollte er hier heilige 
Worte singen lassen. Er teilt die Brüstung in vier 
Reliefs, zwischen denen je zwei schmale Doppel- 
pilaster (die breiten Pilaster der Rekonstruktion sind 
falsch) niedergingen. Die fünf Volutenkonsolen er- 
geben gleichfalls einen festen Rahmen für die unteren 
Felder. Nimmt man die Seiten dazu, so bieten sich 
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zehn Felder, in die das zelinfache Laudate des Psalms 
einzutragen war. Die Wahl dieser Psalmstelle erwies 
sich als sehr glücklich; die Worte waren allgemein 
genug, um die Erfindung nicht zu binden und 
schatlierten 
doch wieder 
so viel, dass 
das Gespenst 
der Wieder- 
holung nicht 
auftauchen 
konnte. Dass 
dieses lau- 
erte, wird 
jeder Künst- 
ler einräu- 
men, dem zu- 
gemutetwird, 
zehn Reliefs 
musizieren- 
der Knaben 
zu meisseln. 
Luca hat sich 
durch diese 
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auf verschiedene Instrumente — allen Reichtum ge- 
sichert. Ueberraschungen wollte er nicht geben; der 
Moderner Cicerone, Tlorenz. TI. 7 
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weisse Marmor sollte keine Farbe haben. Und so 
singen diese Reliefs einen still-gewaltigen Hymnus 
reinster Harmonie. Die klaren Folgen der noch un- 
entwickelt nebeneinanderstehenden Akkorde glauben 
wir zu vernehmen. Hier gibt es keine Synkopen, 
keine verminderten Septimen, keine CGhromatik. In 
den bescheidenen Grenzen des reinen Dur und Moll 
singt es hier. Man möchte fragen, ob Lucas Seele 
auch diese Harmonie besass, die er in jedem Einzel- 
relief und im Zusammenklang des Ganzen mil immer 
neuer und immer wieder überzeugender Schönheit 
walten liess? 

Ganz anders Donatello. Er dachte nicht an Bibel- 
stellen ; er arbeitete sogar direkt auf den Kontrast 
zwischen den lebendigen Sängern auf der Kanzel und 
den Gestalten seiner Kunst hin. Ganz deutlich ist 
dies an der gleichzeitig entstandenen Kanzel in Prato. 
Während hier am Fest der Gürtelspende oben auf der 
Kanzel ein Bischof in feierlichem Ornat den hoclı- 
heiligen Gürtel der Jungfrau mit grosser Geste dem 
staunenden Volk präsentiert, tanzen auf der Brüstung 
nackte Bübchen ihre Tarantella. Aehnlich muss Dona- 
tello sich an dieser Sängerkanzel einen Gegensatz von 
Unten und Oben haben schaffen wollen. Ein recht 
unnützer Kindertross, höchst respektlos und unheilig, 
zieht hinter den kleinen Kolonnaden daher, ohne jede 
Unterbrechung, ganz überraschend für die heilige Stelle 
im Dom. Die drallen Bübchen heben sich von einem 
goldenen Mosaikhintergrund deutlich ab. In der unteren 
Mitte waren einst zwei grosse, leider verlorene Bronze- 
masken eingelassen, die womöglich gegrinst haben. Man 
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sieht, hier ist Farbe, buntes Leben, ungestümer Drang 
beabsichtigt, Dinge, die neben Lucas massvoller Art 
wie ein reizvolles Chaos anmuten. Vielleicht hatte 
Donatello recht, im Dunkel des Domchores so starke 
Farbeneffekte anzubringen. Lucas feine Gedanken 
konnten in dem Dämmerlicht und bei der Höhe der 
Tribüne kaum erkannt werden. Hier in der Opera 
darf man es sich nicht verschweigen, dass Lucas 
Kanzel der Vorzug gebührt. 

Von Luca ist noch eine kleine Skizze in dieser 
Sammlung (Nr. 110°) vorhanden, kürzlich erst vom 
Fürsten Corsini der Sammlung überwiesen. Es ist ein 
im Brand missglücktes Glasurrelief in Braun, die Er- 
schaffung Evas darstellend. Das seltsame sechseckige 
Format lässt vermuten, dass Luca, der bekanntlich 
die fünf letzten sechseckigen Campanilereliefs gearbeitet 
hat, hier in halber Grösse — das Relief ist 0,34 m 
hoch, genau die Hälfte der Reliefs am CGampanile — 
eine Skizze für weitere Kompositionen an Stelle der 
primitiven Arbeiten Andrea Pisanos entworfen haben 
könnte. In rührender Weise zieht der heilige alte Vater 
das erste Menschenweib in die Höhe, das sich ihm auf 
die Schulter wirft. Der Anschluss an Andrea Pisanos 
Relief ist deutlich. Man vergleiche Ghibertis Paradiestür. 

Der Donatello-Schule gehören Pagno di Lapo 
Portigiani und Agostino di Duccio an, von denen 
zwei Madonnenreliefs (Nr. 94 und Nr. 77) zum Ver- 
gleich auffordern. Pagno (1406—70) ist hier ganz 
Lyriker, ohne die Leidenschaft des Meisters, ohne die 
schwermütige Grösse seines zweiten Lehrers Michelozzo. 
Agostino (1418—81, nicht 1498, wie im Katalog steht) 
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hat dies Relief um 1464 gearbeitet, nach der Zeit in 
Rimini. Die Engel sind leidenschaftlich bewegt und 
branden förmlich um die in lächelnder Ruhe sich 
heraushebende himmlische Frau. 





Luca della Robbia, Erschaffung der Eva. 


Der vordonatellesken Kunst gehören zwei Gruppen 
von hoher Schönheit an, die beiden Statuen Sa. Repa- 
rala und Christus (Nr. 92 und 93) von Andrea Pisano 
und die Verkündigungsgruppe von Niccolö d’Arezzo 
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(Nr. 95 und 96). In beiden klingt das gotische Schön- 
heitsideal noch einmal in voller reiner Art, von keiner 
Draperie 
bedrängt, 
aus. Wir 
haben 
heute ge- 
lernt, in 
Andrea 
Pisano 
einen Mei- 
sterersten 
Ranges zu 
verehren, 
der die 
Marmor- 
kunst sei- 
ner Leh- 
rer an der 
Bronzetür 
des Bap- 
tisteriums 
in viel reineren, gebundeneren Schönheitsbildungen 
fortentwickelt hat. Auch über diesen Gestalten schwebt 
der Hauch einer milden, feierlichen Erhebung; es 
liesse sich denken, dass eine Natur wie Luca della 
Robbia gerade an Andreas Weise sich anzulehnen 
beschlossen hätte. 

Der in Florenz unermüdlich gepflegten Goldschmiede- 
kunst verdankt der Dom das stolze Silberkreuz, dessen 
Reliefs eine Jugendarbeit A, Pollaiuolos sind, und den 





Pagno di Lapo Portigiani, Madonna. 
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grossen Silberaltar, der zwischen 1356 und 1480, also 
in fast 130 Jahren entstanden ist und sowohl die 
primitive Kunst des Trecento, wie die des frühen und 
späten (Quattrocento vorführt. Neben dem Jakobus- 
Dossale in Pistoia und dem Johannes-Paliotto in Monza 
ist dieser Altar die pompöseste und umfassendste 
Leistung der Orafi des XIV. Jahrhunderts. Die Meister 
des XV. Jahrhunderts, Michelozzo, Pollaiuolo und Ver- 
rocchio, schufen gewiss Vollendeteres als die Techniker 
des Trecento. Pol- 
laiuolos Geburt 
des Täufers mit 
den stolzen Gra- 
tulantinnen und 
Verroechios Relief 
mit der Enthaup- 
tung sind Meister- 
stücke schlecht- 
hin. Aber welche 
Poesie steckt doch 
auch z. B. in dem 
kleinen Relief 
(Nr. 3) mit dem 
in die Wüste fort- 
stürmenden Gio- 
vannino, und wie- 
viel Kunst in dem 
7. Relief: Johan- 
nes das Volk taufend. Die Rückkehr der Jünger des 
Täufers, welche die Antwort Christi überbringen (Mat- 
Ihäus Kap. I1), ist eine sehr selten dargestellte Szene. 





Agostino di Duceio, Madonna, 
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Man muss sich das ganze blanke Grossstück im Schein 
vieler Kerzen, im Zauber der Weihrauchwolken denken; 
dann erst wirken seine spiegelnden Herrlichkeiten wie 
Sternenaugen. Wer erklärt die Gebärde von Michel- 
ozzos Täufer und dessen langen Zeigefinger? 

Unter den Trecentobildern möge wenigstens ein 
besonders feiner kleiner Altar (Nr. 89) von 1334 er- 
wähnt sein, der die Madonna zwischen Zenobius und 
Caterina darstellt. Taddeo Gaddi selbst ist wohl als der 
Meister anzusprechen. Hier möge man sich einmal 
vertiefen in das stille Gespräch der drei Heiligen mit 
den drei Menschen. Nach der Inschrift ist die Frau 
die bekümmerte; sie mag in einer schweren Stunde 
den Altar gelobt haben. 

Der anstossende Saal führt die Entwürfe für die 
Domfassade vor, deren Ausgestaltung seit 1586 die 
Fürsten, die Künstler und das Domkapitel beschäftigt 
hat. Damals liess Francesco ]. die erste Konkurrenz 
ausschreiben, welcher der Abbruch des schon ausge- 
führten untersten Stockwerks (vergl. die Zeichnung 
Nr. 131) voranging. 1635 erfolgte unter Ferdinand Il. 
die zweite Konkurrenz; dann ruhte der Plan bis zum 
vorigen Jahrhundert. Wie bekannt, hat das Projekt 
Emilio de Fabris (Nr. 151—153) gesiegt; jedenfalls 
ist diese Fassade besser als gar keine und auch besser 
als die von Sa. Croce. Möchte die neue von $. Lorenzo 
noch ein gut Teil schöner werden. Neben Giottos 
Gampanile ein würdiges Seitenstück aufzuführen, ist 
unserer Zeit nun einmal nicht beschieden. — In der 
Mitte des Saales finden sich ausser dem Abguss des 
Zenobiusschreins von Ghiberti (das schwer sichtbare 
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Original am Hochaltar der östlichen Chorkapelle des 
Doms) das Modell für die Kuppel von Brunelleschi 
(Nr. 164) und das noch im Trecento entstandene Mo- 
dell Nr. 163. 

Im Treppenraum sind 24 Reliefs von Baccio Ban- 
dinelli und Giovanni dell’ Opera eingemauert, welche 
einst die oberen Wände des Domchores (unter der 
Kuppel) bedeckten. Wichtiger sind die Reste von Cos- 
matenarbeit (Nr, 58), die der frühesten Zeit des Dom- 
baus angehören, ebenso wie die so reizvolle Verkün- 
digung aussen am Dom, dem CGampanile gegenüber. 

Im Parterre ist das Wichtigste die Büste des grossen 
Domarchitekten Filippo Brunelleschi, von seinem Adop- 
tivsohn Andrea Cavalcanti aus Buggiano bei Pescia 
(1412—62?) 1444, unmittelbar nach dem Tode des 
Architekten gearbeitet. (Wohl nur Donatellos Ab- 
wesenheit in Padua erklärt es, dass dieser nicht mit 
der Büste betraut wurde.) Brunelleschi ist bartlos, mit 
leise gebogener Nase, etwas gekniffenem Mund und ge- 
furchter Stirn dargestellt; der Mantel ist togaartig um- 
gelegt. Die Arbeit ist nach der Totenmaske gemacht. 

Eine sehr reizvolle Lünette mit Gott-Vater zwischen 
zwei Engeln, ebenfalls im Vestibül, ist technisch wich- 
tig als Majolikamalerei, von der wir sonst nur Proben 
in einigen Wappen (z. B. an Or S. Michele) und 
in den Fruchtkränzen an Lucas Grab des Bischofs 
Federighi (Sa. Trinitä) und am Tabernakel in Peretola 
(von 1442) haben. Wenn Luca selbst hier zum Pinsel 
gegriffen hat, so lehnt er sich am meisten an Baldovinetti 
an. Die blau-weisse Lünelte gegenüber ist eine gute 


Arbeit Andreas, 
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Der grosse Saal des Parterre enthält fast lauter 
Architektur- und ÖOrnamentreste, die am Aussen- 
bau erneuert sind. Am wichtigsten sind Nr. 34—38, 
Reste der Einfassung von der Porta della mandorla, 
der zweiten im Norden (mit dem grossen Relief der 
Gürtelspende von Nanni di Banco). Der Künstler, 
Niccolö d’Arezzo, hat hier, ähnlich wie sein deut- 
scher Kollege an der entsprechenden Südtür Piero 
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Luca(?) della Robbia. Lünette in Majolika-Malerei. 
di Giovanni oder Peter Hansen, das gotische Blatt- 
werk mit kleinen nackten Amor- oder Helden- 
figürchen belebt; hier bricht die erste Ahnung der 
Renaissancekunst auf. — Dann sei noch auf die 
grossmächtige Madonna Nr. 40, in Marmor, einst in 
der Lünette des Hauptportales des Doms thronend, 
aufmerksam gemacht, ein streng gebundenes, aber 
imponierendes Werk vom Ende des Trecento, in dem 
sich das elementare Gefühl für die Würde und Grösse 


des lleiligen stark äussert, An den vielen Kapitellen 
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und Friesen lassen sich treffliche Uebungen anstellen ; 
man frage, wo das einzelne hingehörte, wann es ent- 
stand, weshalb es entfernt wurde, Und wenn man 
das Museum zu kennen glaubt, wandere man in den 


Luca della Robbia. Relief von der Bronzetür an der Domsakristei, 


Dom zurück und suche die alten Plätze für die ver- 
bannte Herrlichkeit. Dabei versäume man nicht, beide 
Sakristeien zu betreten, die sich Wertvolles von Luca 
della Robbia, Buggiano, Giuliano da Maiano und Mino 
gesichert haben, Die Bronzetür von Luca lädt zum 
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Vergleich mit Donatellos Türen in der Sakristei von 
S. Lorenzo und mit Ghibertis Paradiesestüren ein. 
Die Türen dieser drei Meister sind alle in einem De- 
zennium entstanden und doch so völlig verschieden. 
Ghibertis ist die strahlendste, und war es vor allem, als 
sie 1452 in Feuervergoldung erstrahlte. Aber haben 
nicht Donatellos und Lucas Türen auch ihre Vorzüge ? 








III. Die Akademiie. 


"je Akademie, offiziell R. Galleria antica e mo- 

/& derna e Tribuna del David genannt, ist in den 
Räumen des alten Klosters S. Matteo untergebracht, 
wo seit 1784 die Florentiner Jugend das Zeichnen 
lernt. Die Sammlung verdankt ihren Hauptbestand 
an alten Bildern den Klöstern und Pieven des Arno- 
tales, in dessen ländlicher Abgeschiedenheit die meisten 
der jetzt hier kasernierten grossen Altartafeln über 
vier Jahrhunderte lang in der Dämmerung heiliger 
Zellen und Kapellen scheue Verehrung genossen haben. 
Wer das festliche Treiben und brünstige Gebaren an 
den Madonnenfesten in der Umgegend von Florenz, 
etwa in der Impruneta oder in Peretola einmal erlebt 
hat, der wird die hier sich darbietende still gewordene 
Pracht dieser Bilder in den ursprünglichen festlichen 
Rhythmus zu bringen wissen und sich die festlichen 
Stunden der tausend Kerzen und tausend Herzen vor 
die Seele rufen, um die geheimnisvolle Sprache der 
Tafeln zu würdigen. Gerade in dieser Sammlung 
muss sich der Besucher zu der grössten Produktivität 
verpflichten, falls er nicht leer ausgehen will. Für 
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jedes Bild will die ursprüngliche Heimat wieder auf- 
gesucht sein, die seinen Charakter einst bestimmte 
und seine Wirkung bedingte. Muss nicht das Altar- 
bild eines Nonnenklosters anders aussehen als die 
Chortafel einer Landgemeinde? Muss man sich für 
das Hausaltärchen nicht anders einstellen, als für 
die grosse Ancona? Dort rauscht in der Morgen- 
stunde stilles Geflüster von den Lippen einer vor- 
nehmen Frau — hier bricht das massive Stammeln 
und Schluchzen des Bauern los, dem die Ernte miss- 
lang! Die ganze lange Staffel der so dehnbaren 
Frömmigkeitsgefühle breitet sich vor diesen Bildern 
aus; wer den Spruch quod licet Jovi beherzigt und 
sowohl das Besondere, wie auch das würdigt, was 
nicht geboten wird, der wird viele Mitteltöne klingen 
hören, die dem stürmischen Wanderer entgehen. Der 
Katalog gibt meist die Provenienz an. 

Der Schwerpunkt der Gemäldesammlung ruht 
durchaus auf dem XIV. und XV. Jahrhundert. Die 
Kunst des Trecento wird hier ungleich umfassender vor- 
geführt als in den Uffizien. Freilich bleibt auch hier zu 
bedenken, dass die Gotik eine Raum- und Wandkunst 
ist und dass ihre mobilen Altartafeln nur eine beschei- 
dene Stimme in dem Konzert der farbigen Kapelle 
sind, deren Wände, Fussboden, Decke und Glasfenster 
die Hauptsoli vortragen. Namentlich da, wo die Holz- 
tafel mit dem schweren Mosaik der Wände zu kämp- 
fen hatte, muss sie oft sehr bescheiden gewirkt haben. 
Um so bewundernswerter bleibt es, dass die Maler 
dennoch nie sich mit dem Allgemeinen begnügten und 
selbst in der dunkelsten Kapelle die kleinste Predella 
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bis zur lelzten Lupenfeinheit durcharbeiteten. Es ist 
die sich selbst feiernde Kunst, die nicht auf das Men- 
schenauge wartet, sondern nicht anders als im höchsten 
Feuer sich darbieten kann. 

Schwerlich würde derjenige auf seine Kosten kom- 
men, der in der Gotik vor allem Naturwahrheit sucht. 
Die Annäherung der künstlerischen Sprache an die 
Naturvorlage ist überhaupt nicht das treibende Prinzip 
in der Kunst, sicherlich aber nicht in der Kunst des 
Trecento. Heilige Personen haben nach ihrer Meinung 
durchaus anders auszusehen wie die Leute der Gasse. 
Wie man ihnen kostbarere Kleider gibt, wie man 
ihre Throne und Bogen ausserordentlich gestaltet, so 
sollen auch ihre Gesichter einen seltenen Glanz haben, 
ihre Gebärden der heiligen Stelle entsprechen, ihre 
Worte leise tönen und ihre Erhörung der irdischen 
Gebete soll eine Hilfeleistung ganz einziger Art sein. 
Instinktiv hielt das Trecento an der Tradition schr 
fest; es muss wohl besorgt gewesen sein, dass Talente, 
die keine Genies sind, auf neuen Wegen leicht trivial 
werden, während eine feste Ueberlieferung auch dem 
bescheidenen, ihr sich vertrauenden Künstler zu Würde 
und Grösse verhilft. Es ist überraschend, wie stark 
selbst ein Giotto in Rom und Padua sich an die 
byzantinischen Vorlagen hält; erst innerhalb solcher 
Begrenzung spricht er sich dann höchst persönlich aus. 

Der Laie pflegt das Treeento — ähnlich etwa wie 
die antike Kunst — als eine Einheit anzusehen; beides 
ist sehr falsch. Giotto ist zwar der einzige Genius dieser 
Epoche; neben ihm stehen aber viele höchst eigen- 
artige Talente. Vor allem muss die Trecento-Kunst 
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Sienas als eine ganz selbständige Grösse abgegrenzt 
werden; aber auch innerhalb der Florentiner Giot- 
tisten hat eine ebenso lebhafte Konkurrenz stattge- 
funden wie bei den Künstlern des folgenden Jahr- 
hunderts. Man vergleiche etwa die Baroncelli-Kapelle 
in Sa. CGroce, die Taddeo Gaddi gemalt hat, mit der 
spanischen Kapelle bei Sa. Maria novella; es scheint 
uns heute rätselhaft, wie Vasari beide Freskenreihen 
einem Meister zuschreiben konnte, so verschieden sind 
sie. Dort die kindlich-naive Poesie der evangelischen 
Kindheitsgeschichte im monumentalen Wandstil vor- 
getragen, hier scholastisch-spitzfindige Weisheit von 
einem Miniator zusammengehäuft, der keine Ahnung 
von der grossen Fläche hat. 

Wir beginnen mit dem gros- 
sen Saal a (s. den Plan), wo 
Cimabues grosse Madonna aus 
Sa. Trinitä (Nr. 102), das grösste Altarblatt in Florenz 
neben Duccios Rucellai-Madonna in Sa. Maria novella, 
den Reigen eröffnet. Unmittelbar daneben hängt die 
nicht weniger mächtige Madonna Giottos, seine letzte 
Tafel, die er 1334 für die Kirche der Ognissanti ge- 
malt hat (er ist die letzten drei Lebensjahre ganz als 
Architekt am Gampanile beschäftigt). Beide Arbeiten 
repräsenlieren den Gegensatz zweier Zeiten, die gleich 
gross waren. Das (Juattrocento wollte von Cimabue 
nichts mehr wissen und verdrängte die herrliche 
Tafel durch ein Bild von Alessio Baldovinetti. Wir 
sind gerechter. Es leuchtet eine ungeheure Grösse 
und Geschlossenheit aus dem Bilde Cimabues heraus; 
nicht die göttliche Mutter, sondern die Himmelskönigin 
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ist hier dargestellt, die sich auf ihrem mit Gosmaten- 
mosaik geschmückten Marmorthron von acht Engeln 
zur Erde herabtragen lässt, 
Vision den Augen und Her- 
Gläubigen zu erscheinen. 
der alten Väter 
Schar höchster 
Wunsch und 
Sehnen war,geht 
hierin Erfüllung. 
Die Propheten 
der . Staffel ' — 
welche hier noch 
nicht vomHaupt- 
bild getrennt ist 
— weisen stolz 
ihre Inschriften 
vor (z.B. Semine 
to benedicentur 
omnes gentes); 
sie haben das 
köstliche Ge- 
heimnis lange 
geahnt, verkün- 
det, nun ist es 
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Wirklichkeit. 
Eine so über ige 
alles Mensch- Cimabue, Madonna aus Sa. Trinitä, 


liche herausgerückte, den Erdkreis erhellende Frau 
muss auch in der Erscheinung ausserordentlich dar- 


gestellt sein; ihre Grösse, ihre Tracht ist ohne Ver- 
Moderner Cicerone, Florenz. IL S 


— 
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gleich. Ihr Wesen ist Majestät und Unnahbarkeit. 
—_ Giolto hat dann den kühnen Schritt ins Mensch- 
liche hinein getan. Ihm lag daran, zu versichern, 
dass diese himmlische Frau doch auch ein Menschen- 
weib ist und jede menschliche Regung versteht. Seine 
Maria ist trotz der Grösse eine ungemein wirkliche 
Gestalt; hinter dem weissen Kleid pulsiert warmes 
Menschenblut. Ihre lange schöne Hand, der feine 
Kopfschleier und die reine Gesichtsbildung weisen auf 
den Typus einer Edelfrau. Der Maler sucht sich also 
für göttliche Gestalten bereits eine menschliche Spezies 
aus. Und nun sehe man, wie die vierzehn Köpfe der 
Zuschauer an den Augen und Lippen Marias hängen, 
obwohl diese Frau nichts tut und nichts tun wird. 
Blumen und Gold werden ihr dargereicht; sie sieht 
die Gaben gar nicht an, die selbstverständlich sind. — 
Beide Bilder liegen 40 Jahre auseinander; in der 
Zwischenzeit entstand die Divina Commedia. Wir 
schauen hier die Wende der Zeiten. Giottos Bild ist 
gewissermassen sein Testament. Vor diesem Bild wird 
man Giotto als den Erlöser aus hieratischer Vereisung 
feiern und die Vermenschlichung der religiösen Sym- 
bole als den Beginn der modernen Weltanschauung 
verehren. 

Auch die kleinen Bilder Nr. 104—115 und Nr. 117 
bis 126 sind in der Erfindung wenigstens Giottos 
Eigentum. Sie schmückten einst die Sakristeischränke 
in Sa. Croce und mögen in den zwanziger Jahren des 
Trecento entstanden sein. Sie sind ein vollständiger 
Katalog der Ikonographie jener Zeit für das Leben 
Christus’ und Franziskus’. Es sind wenigstens drei 
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Giotto, Madonna aus OÖgnissanti. 
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in jedem wird man Ueberraschungen finden. Der 
offizielle Vortragston ist hier verlassen und stets eine 
persönliche Note beigefügt. Nur zur Beihilfe mache 
ich auf einiges aufmerksam. Nr. 104: Die ergriffenen 
Dienerinnen. Nr. 105: Das Jauchzen der Weihnachts- 
Nr. 107: Simeons Glück. Nr. 108: Die 
Stärke der Aufmerk- 
samkeit. Nr.110: Der 
Sonnenaufgang des 
Herrn. 111: Judas 
flieht wie ein bewor- 
fener Hund. 117: 
Des Vaters Entrüs- 
tung. 118: Der Frie- 
den des Traumes. 
119: Der Freimut des 
Mönches. 122: Das 
Imponierende des 
Papstes. — Welche 
spätere Zeit hat sol- 
chen Schmuck für 
Giotto, Bestätigung der Ordensregel des Ihre Schränke übrig 
heiligen Franz von Assisi. gehabt? 

Leider ist Giottos bedeutendster Schüler, Taddeo 
Gaddi (f nach 1366), hier nicht vertreten (Nr. 116 
ist nicht von seiner Hand, sondern erst nach seinem 
Todesjahre entstanden); dagegen hat sein Sohn Angelo 
in der grossen Ancona (Nr. 127), aus S. Pancrazio, uns 
eine feine Probe seines Fleisses, seiner zierlichen Sauber- 
keit und subtilen Malweise hinterlassen. Während 
Cimabues Tafel 14 Figuren hat, finden wir hier schon 
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2 als 120. Ganzfiguren, Halbfiguren und kleine 
en ben = a polyphoner Wirkung. Wie- 
g Angelo vor dies ıld geses 
haben! Die grossen een - 
rechts Pancrazio, Nereo, Giov Er 
Giovanni batt., Achileo Re 
parata) haben in den een 
und Gewändern ganz wie 
dervolle Reize, Na- Fa 
mentlich den heili- 
gen Achileokann / A u 
man nicht ver- ar 
gessen. In der 
Predella wird 
der Vortrag 
traulich- intim ; 
wie köstlich ist 
das Gebaren in 
S. Annas 
Wochenstube, 
wie Justig und 
selig der Engel- 
reigen an der 
Krippe! (die 
fehlende Tafel 
stellte den Spo- 
salizio dar), 
Von den 
Bildern der 
Schmalwand 
ist Nr. 128 als 




















Giovanni da Milano, Cristo morto. 
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bezeichnete und datierte (1391) Tafel Spinello Are- 
tinos wichtig. Umfassender wird man diesen flotten 
Novellisten, der kurzweilig plaudern konnte, aber den 
höheren Stil eingebüsst hatte, in der freilich ganz 
übermalten Farmacia bei Sa. Maria novella kennen 
lernen, besser noch in der kleinen Alberti-Kapelle bei 
Antella (Val d’Ema), wo er die Legende der Caterina 
in elf Fresken gemalt hat. Spinellos Kunst bietet einen 
guten Durchschnitt für die Zustände am Ende des 
Trecento. Das Altarbild versinkt in öder Repetition, 
wenn auch das einzelne oft in schöner Leuchtkraft 
erstrahlt. Dagegen erhält sich das Fresko seine Frische 
durch die Umständlichkeit, Geschwätzigkeit und wohl 
auch Zierlichkeit der Erzählung. Obwohl meist witz- 
los und nie geistreich, befriedigte diese Prädikanten- 
weise die frommen Seelen; wichtiger als die Art der 
Darstellung war noch immer die Tatsache, dass die 
gewählten Martyrien zu ihrem Recht kamen. 

Ferner hebe ich Nr. 131 hervor, einen Gristo morto, 
1365 von dem Comasken Giovanni da Milano 
gemalt. Das Bild ist durchaus unflorentinisch; wie 
man am Arno damals eine Pietä malte, zeigt z. B. 
Nr. 116 oder das Bild Giottinos im Korridor der Uffizien 
(Band I Seite 4). Der geringe Umfang der Tafel scheint 
auf einen Hausaltar zu weisen; dennoch stammt das 
Bild aus S. Girolamo sulla Costa. Es ist eine mensch- 
lich im Schmerz eng verbundene Gruppe von vier 
Figuren; das Profil der klagenden Maddalena ist ganz 
besonders ausdrucksvoll, die Behandlung des Leich- 
nams sehr fortgeschritten. Halbfiguren gibt es bis 
dahin in Florenz nicht (wenigstens nur als Einzel- 
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Ambrogio Lorenzetti, Darbringung im Tempel. 
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gesättigte Schönheit spricht sich bei ihm aus, neben 
der alles Florentinische kühl und hart erscheint. Er 
leitet, obwchl lange am Arno tätig, doch unmittelbar 
zu der glutvollen Schwere Vincenzo Foppas und der 
andern Mailänder im Quattrocento über. | 

Mit Ambrogio Lorenzettis (7 nach 1348) 
Tafel Nr. 134 aus dem Spital der Mona Agnese in 
Siena stehen wir vor dem schönsten Altarbild der 
sienesischen Trecento-Kunst, das Florenz besitzt, und 
vielleicht vor dem besten Bild jener Zeit und Schule. 
Sofort wird klar, dass hier eine ganz andere Kunst- 
richtung zu Worte kommt, als sie Giotto angab. 
Der farbige Einklang eines malerischen Ganzen tritt 
an Stelle des Florentiner Reliefstils. Das Verhält- 
nis der Figuren zu der Szene ist ein anderes; die 
Bühne als solche kommt zu ihrem Recht. In kost- 


barer Fülle präsentiert sich der Tempel, dessen Dach 
der Florentiner Taufkirche nachgebildet ist. Wir emp- _ 
finden den magischen Zauber des halbdunkeln, von 


goldigem Lichte durchfluteten Chores. Alle Einzel- 
heiten des Fussbodens, der Gewänder, der Wölbung, 
der Säulen, der Fenster sind ganz sauber ausgeführt; 
bei Maria ist selbst der Trauring nicht vergessen. Die 
drei Frauen links strömen eine milde, vornehme Schön- 
heit aus, die man damals in Florenz nicht zu malen 
wusste; dafür hätte man am Arno Simeon etwas statt- 
licher und adliger gebildet. Selbst die magere Greisin 
Hanna zeigt noch ein edles Profil; es ist vielleicht das 
Porträt der Stifterin Mona Agnese. Man übersehe die 
obere Fassade nicht, mit den kostbaren Marmorein- 
lagen, dem heiligen Vittorio und Moses, mit der Kelte 
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der Greifen und der Schar der kranzhaltenden Engel. 
Der Künstler kam 1332 nach Florenz und malte in 
S. Procolo (ein Rest des dortigen Altarbildes sind die 
Predellen Nr. 132 und 136); seine Kunst mag am 
Arno eine ähnliche Bestürzung hervorgerufen haben 
wie hundert Jahre später die Gentile da Fabrianos. 
Man sah etwas ganz Neues und, wenn nicht Gross- 
artigeres, so doch Bestechenderes. In der Tat fand 
Ambrogio bald Schüler, die seiner malerischen Weise 
folgten und viel Beifall fanden. 

Dahin mag man den Meister des Umiltä-Bildes 
(Nr. 133) rechnen, dessen Tafel 1341 (nicht 1316!) 
datiert ist. Die Tafel ist für das Frauenkloster in Val- 
lombrosa gemalt worden, dessen Gründerin und erste 
Aebtissin, Rosana, die Gattin Ugolettos de’ Cacciane- 
miei von Faenza, 1310 gestorben war; sie ist vermut- 
lich in der neben der Hauptfigur knieenden Gestalt 
porträtiert. Ihre Lebensgeschichte ist zu romantisch, 
als dass ich sie hier nicht an der Hand der Bilder 
erzählen müsste. 


Obere Reihe von links nach rechts: 


l. Rosana hat neun Jahre mit Ugoletto gelebt und 
bittet ihn nun um Enthaltsamkeit. 

2. Ugoletto, von Krankheit geheilt, tut das Ge- 
lübde. 

3. (Rechts oben.) Ugoletto nimmt die Kutte der 
heiligen Perpetua. 

4. Rosana kann durch ein Wunder plötzlich die 
heiligen Bücher lesen. 
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Mittlere Reihe: 

5. Rosana durchschreitet den Lamone trockenen 
lusses. 

6. Rosana heilt durch das Kreuzeszeichen das kranke 
Bein eines Mönches. 

7. Der Täufer befiehlt der Heiligen, bei Florenz 
ein Kloster zu gründen (Porträt der Stadt Florenz!). 

8. Die Heilige verkauft alles, um den Klosterbau 
zu ermöglichen. 


Untere Reihe: 

9. (Tafel in Berlin.) Das Wunder der Schale. 

10. Rosana erweckt einen Edelknaben. 

11. (In Berlin.) Rosana heilt die vom Arzt aul- 
gegebene Nonne. 

12, Der heilige Geist spricht der Sterbenden Trost- 
sprüche vor. 

13. Der ausgegrabene Leichnam Rosanas ist ohne 
jede Spur von Verwesung. 


Alle diese Mirakel werden treuherzig im Novellen- 
stil dargestellt; gewiss kannten die Nonnen jede Einzel- 
heit aus Erzählungen der älteren Schwestern oder aus 
einem geistlichen Schauspiel, das ihre Patronin feierte. 
Namentlich das erste und letzte Bild erinnert an 
Bühnenkulissen. Das geistliche Theater ist ja über- 
haupt ungemein wichtig für den szenischen Apparat 
der Bilder gewesen. Noch heute nehmen wir beim 
Bühnenbild die vierte Zimmerwand fort, um den vollen 
Einblick zu haben. Ebenso operiert der Maler im 
Trecento, während der Quattrocentist den Betrachter 
in das Zimmer mit hereinnimmt. 
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Ebenfalls unbekannt ist der Maler der schönen, farbig 
sehr wirksamen Tafel Nr. 138, welche die Erscheinung 
der Jungfrau vor dem heiligen Bernhard darstellt, also 
dieselbe Szene, die Filippino Lippi durch sein Bild in 
der Badia so populär gemacht hat. Der Mystiker, der 
zuerst die Natur einen 
nannt hat, wird der 


Hymnus auf Gott ge- 
himmlischen Erschei- 
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Florentinisch, um 1375, Maria erscheint dem heiligen Bernhard. 


nung nicht in der Klosterzelle, sondern in dem Blumen- 
hain, den er als Gottesgarten besungen, gewürdigt. 
Das Bild gehört in das letzte Viertel des Jahrhunderts 
und steht Angelo Gaddi am nächsten (namentliclı 
dessen Münchener Tafeln). Die Heiligen sind Galgano, 
Quintino, Nereo und Achileo. 

Orcagna (f 1368), der jedem Besucher der Kirche 
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Sa. Maria novella und ihrer grossen Freskenzyklen in 
der Strozzi-Kapelle als einer der begabtesten Nach- 
folger Giottos erscheint, ist hier nicht vertreten, falls 
man nicht die Tafel der Trinität (Nr. 140) für ihn in 
Anspruch nehmen will. Die Komposition ist die 
gleiche, die Masaccios Fresco in Sa. Maria novella zu 
Grunde liegt. Das 1365 für das Kloster degli Angeli 
gemalte Bild hat dort einst eine Kapelle geschmückt, 
die Giovanni Ghiberti stiftete. Seltsam, dass der 
Schutzpatron des Stifters unter den Heiligen der 
Tafel fehlt; so vermutet man, dass an den Wänden 
jener Kapelle ein Freskenzyklus der Johanneslegende 
umlief. Die Predella schildert Episoden aus dem Leben 
des heiligen Romuald. Eine seltsam bräunlich-warme 
Färbung zeichnet das Bild aus. Ueber Lorenzo Monaco 
(Nr. 143—146) ist schon gelegentlich seiner Bilder in 
den Uffizien gesprochen worden. Seine Verkündigung 
(Nr. 143), mit viel edler schlanker Bewegung, ist hier 
das bedeutendste Bild. | 

Der Rest des Saales gehört der Kunst des Quattro- 
cento an, dessen wertvollste Schätze in den drei kleine- 
ren Zimmern vor dem grossen Saal zu suchen sind. 
Der kräftige Sprung in die Wirklichkeit, den die Zeit 
so absichtlich tat, wird vor dem Truhenbild (Nr. 147) 
sehr deutlich, das die Hochzeit Boccaceio Adimaris 
mit Lisa Ricasoli darstellt. Die Braultruhe der jungen 
Gattin trug auf der Vorderseite dieses Hochzeitsbild. 
Wir sind auf der Piazza del Duomo, gegenüber dem 
Batlistero, wo die alte Loggetta der Adimari (neben 
dem Bigallo) lag. Unter festlichen Baldachinen, die 
Nlott über die Strassen gespannt sind, ziehen beim Schall 
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der Hochzeitsbläser die Gäste zum Dom. Ganz plötz- 
lich führt uns dies Bild in die helle Wirklichkeit des 
Lebens und der Florentiner Tage: hier thront keine 
feierliche Erhabenheit, hier funkelt kein undurch- 
dringliches Geheimnis; mit schlichter, naiver Keckheit 
wird der Tag gepackt und zum Bleiben gezwungen. 
Das Profane meldet sich. 





Cassbnebnid der Adimaritruhe (Detail). 

Daneben bleibt freilich das religiöse Thema durch- 
aus die Regel. Die Kirche resp. die ihre Kapellen 
schmückenden Donatoren blieben die hauptsächlichen 
Besteller. Den kirchlichen Ändachtsbildern des Quattro- 
cento wird man schneller gerecht als denen des Tre- 
cento; dafür wird aber ihr seelischer Gehalt oft 
allzu schnell erschöpft. Es gab unter den zünftigen Pit- 
tori damals wie heute eine Majorität, welche nichts 
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Eigenes anzubieten hatten. Im Trecento machte sich 
das bei der Stärke der Tradition weniger bemerkbar; 
jetzt, wo jedes Bild 'etwas Eigenes enthalten sollte, 
meldet sich die spiessbürgerliche Hilflosigkeit, die platte 
Manier; es rächt sich, dass diese Farbenkünstler meist 
in muffigen Löchern wohnen, nicht lesen können und 
den Vornehmen gegenüber in ängstlicher Scheu blei- 
ben, zu denen doch gerade ihre Bilder frei und er- 
hebend sprechen 
sollten. Man sieht, 
auch die goldene 
Zeit war von dem 
Mittelmässigen 

nicht verschont. 
| Neri di Bicei* ist 
— ein typischer Ver- 

treter dieser Sorte; 
damit sollen ihm weder Geschick noch glückliche Ein- 
fälle abgesprochen werden. 

Die farbig so reizvollen, ganz modern wirkenden 
kleinen Bilder Nr. 157, 158, 161 und 162 von Botticelli 
gehören als Predelle unter das grosse Bild Nr. 85 des 
Saales g. Gerade ihre isolierte Pracht wirkt mit feinem 
Zauber. Das Bild der vor der roten Wand nach rechts 
schreitenden Salome im grünen Kleid wirkt besonders 
pikant in seiner hellen Beleuchtung. Dagegen darf 
Nr. 154, Raphael mit Tobias, nicht dem Meister selbst 
zugeschrieben werden. Ueber den Tobiolo wird noclı 
gesprochen werden; dieser hier trägt die Züge des 
jungen Angelo Doni, den Raffael später als Ehemann 
(Pal. Pitti, Band I S. 112) gemalt hat und der Michel- 








Botticelli, Salome. 
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angelos grossen Madonnentondo (Uffizien Band I S.55) 
nicht gelten lassen wollte. 

Die grosse Darstellung der Trinität (Nr. 159) von 
Alesso Baldovinetti (1427 bis 
99), die man mit Orcag- 
nas hundert Jahre | älte- 
remBildNr.140 4 

vergleiche, £ 
wurde 1470 
A 
von Bongi- | 
anni Gi- 
anfigliazzi 
(das Wap- 
pen Bd. | 
S. 152) 
bestellt 
und hat 
einst ÜCi- 
mabues 
Madonna 
(Nr. 102) 
vom Hoch- 
altar der 
Sa. Tri- 
nita ver- 
drängt. 
Baldovi- 
netti hat 
damals 
den ganzen Chor ausgemalt (Reste an der Decke und 
in den Lünetten). Seine Vorliebe ging auf das Tech- 









Luca Signorelli, Sa. Trinitä. 
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nische und auf das Landschaftliche; das Hieratische 
war nicht seine Sache. 

Viel glücklicher hat Signorelli (1450-1523) 
sein Trinitätsbild, Nr. 164 (aus Sa. Trinitä in Cortona), 
gemalt, das trotz aller Beschädigungen auch farbig noch 
gross wirkt. Er hat das Trinitätssymbol ganz nach 
oben gerückt und als Hauptsache die Madonna mit 
Gabriel und Michael oben, Augustin und Athanasius 
unten dargestellt. In den grosszügigen bischöflichen 
Figuren wie in der ganzen Anordnung spricht sich 
schon der grosse Stil des Cinquecento aus. 

Endlich sei noch die köstliche freistehende Ancona 
(Nr. 165) besprochen, die der Umbrer Gentile da Fa- 
briano 1423 für Palla Strozzi gemalt hat. Der allen 
Florentiner Traditionen gänzlich fernstehende Künstler, 
der sich einen versonnenen Frohsinn durch sein ganzes, 
leider früh endendes Leben bewahrte, hatte früh die 
Heimat Fabriano verlassen, zuerst in Foggia und Bari 
sein Glück versucht und dann in Venedig und Brescia 
sich an den festlichen Aufzügen vornehmer Feste be- 
rauscht. Nun sucht er die bunte, blitzende Fülle, die 
er aus solchen Märchenstunden gerettet, in die heilige 
Legende hineinzuweben. 110 Personen und 40 Tiere 
bietet er auf, um die Könige aus Morgenland würdig 
vorzuführen. Der fremdländische orientalische Zauber, 
den er an der Lagune staunend erlebt hatte, durch- 
zieht das ganze Bild. Wie anders pflegte man damals 
in Florenz die Tre Magi zu malen! Man denke an 
Masaceios Predelle in Berlin, man vergleiche das Fresco 
in Sa. Maria novella, welches das (Gegenstück zu Ma- 
saceios Trinität bildet. Im einzelnen ist Gentile schier 
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unerschöpflich. Man beobachte das Staunen der beiden 
Frauen ganz links, Josephs Ergriffenheit, das kleine 
Händchen des Bambino auf der königlichen Glatze, den 
seligen Blick des jüngsten Königs, die schimmernde 


Pracht der Schimmel und Doggen. Den Jungen König 
wird der 


Sporn ge- 
rade noch 
abge- 
schnallt; 
daran er- 
kennt 
man die 
inbrüns- 
tige Eile, 
mit der 
sich die 
Pilger 
zum er- 
sehnten 
Augen- 
blick hin- 
drängen. 
Das bunte 
Spiel der 
Trachten, 
des Tros- 
ses, der 
Menagerie 
lenkt freilich etwas von der Hauptsache ab: das Glück, 


all dies malen zu können, ist noch zu jung, als dass 
Moderner Cicerone. Florenz, II, 9 
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Gentile da Fabriano, Anbetung der Könige (Detail). 
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Gentile schon darauf verzichten könnte. Im Mai wurde 
das Bild vollendet; und es liegt etwas wie Maienglanz 
über dem Ganzen. 'In der Predella ist es tiefe Nacht 
bei der Geburt, Mondschein bei der Flucht. Die dritte 
Darstellung, die Presentazione al tempio, ist nach dem 
Louvre verschleppt. Zu aller Herrlichkeit kommt noch 
der prächtige alte Rahmen. 
Wir bitten den Besucher, nun durch den Korridor 
2 zurück in den letzten Saal b 
M zu gehen, wo noch einige Tre- 
FEEEZENErTIITH cento-Bilder hängen. Der sonst 
nur als Goldschmied durch den Pistojeser Silberaltar 
bekannte Künstler Pacino da Buonaguida hat in 
Nr, 9 eine sehr schöne Tafel als einzigste Spur 
seiner Malkunst hinterlassen; täuscht die Zahl nicht, 
so wäre die Tafel schon 1310 gemalt. Sie ist ein 
ganz männliches Bild, ohne weibliche Heilige. Maria 
erscheint nur als Mater dolorosa, nicht als Mater 
beata. Die vier Heiligen Nikolaus, Bartholomäus, 
Florentius und Lukas sind in sehr feinem, warmem 
Kolorit behandelt; senkrechte und diagonale Falten 
sind sehr absichtlich _ gegeneinander gestellt. Die 
roten Bücher leuchten mit milder Kraft. Pacino ist 
Giottos Zeitgenosse, aber frauenhaft zart, ohne die 
Kraft und Leidenschaft, ohne das persönliche Ethos. 
Den Orthodoxen und den Frauen seiner Zeit mochte 
er aber genehmer sein als der stürmische und rück- 
sichtslose Giotto. 
Fast hundert Jahre später, 1404, ist das Trip- 
tychon (Nr. 11) entstanden; man sehe vor allem auf 
die Farben, die laut und fast schreiend geworden sind 
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(z. B. bei Julian). Der Künstler ist derselbe, welcher 
1479 das Altarbild der Rinuceini-Kapelle bei der 
Sakristei von Sa. Croce gemalt hat; er ist ein Schüler 
Giovanni da Milanos, und hat von den Fresken seines 
Meisters In jener Kapelle die vier untersten vollendet. 
kr ist ein Typus für den , handwerklichen Be- 
trieb, der sich am WA Ende des Jahrhun- 
derts vordrängt. N N Neue Gedanken 
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Pacino di Buonaguida, Triptychon von 1310, 


fehlen und nur die Innigkeit kann immer wieder 
bezaubern. Wer diese Gabe nicht besass, musste 
der Routine verfallen. Welch anderes Bild als zwan- 
zig Jahre später, wo auch der Kleinste sich lustig 
an der Eroberung beteiligen durfte. Bilder wie das 
zuletzt erwähnte sind nicht um ihrer Güte, sondern 
ihrer Dürftigkeit wegen wichtig. Nur wer den Tief- 
stand ernsthaft lotet, wird die Wonne der neuen Zeit 
ganz mitfühlen können. 

Bei dem Altar (Nr. 4) wird man an A. Lorenzettis 
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schöne Tafel, die wir oben besprachen, denken. Er 
ist 1364, also 22 Jahre später als diese entstanden 
und lehnt sich stark an sie an. Aber welche Härte 
in den Farben, wenn man an Ambrogio denkt! — Auch 
hier findet sich ein Tobiasbild (Nr. 16), von einem 
Schüler Filippo Lippis gemalt. Es stammt aus Sa. Fe- 
licitä, der Lieblingskirche der Pitti, und in dem jungen 
Tobias könnte ein Spross dieser Familie porträtiert 
sein. 

Von den zahlreichen Tafeln Neri di Bicceis sei die 
1459 für die Brüderschaft S. Giorgio gemalte Ver- 
kündigung hervorgehoben. Hier überrascht die starke 
Betonung des Architektonischen, in der er Filippo 
Lippi nachahmt und überbietet. Die durchbrochenen 
Apsiden, die Kassettentonne über der Mitte, der pikante 
Durchblick in den Garten — alles das sind kleine 
Ueberraschungen, durch die Neri mangels grösseren 
Könnens zu wirken hoffte. Köstlich naiv ist es, wie 
der in der Apsis eingeengte Lukas trotz des Platz- 
mangels an seinem Madonnenbilde fortpinselt. Lilie 
und Lesepult fehlt beim Mittelbild; die Figuren würden, 
auf neutralen Hintergrund gestellt, noch ganz gotisch 
anmulten. 

Ueber den selig versonnenen Mönch Fra Giovanni 
aus on dessen Kunst die nächsten zwei Säle c undd 

>>irieece- ; vorführen, glaube ich nicht viel 
Hei Pra Gran sagen zu sollen. Seine Seele 

SEZIENZZETH liest offen vor uns; sie war 
lebendig in dem einen Gedanken der himmlischen 
Harmonie und dieser Glaube hat sich in einem langen 
Leben, bei wechselndem Geschick, das den Mönch 
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nach Florenz, CGortona, Orvieto und Rom führte, un- 
getrübt erhalten. Die schöne Zuversicht, mit der das 
Mittelalter in der kirchlichen Weltanschauung die Lö- 
sung aller Rätsel fand, kommt hier noch einmal in 
einem von der Seligkeit inspirierten Farbenpoem zum 
Ausdruck. Auch als Künstler gehört der Mönch zu den 
Konservativen; er war kein Entdecker, nur die starken 





Fir. Giovanni da Fiesole, Gindizio (Detail). 
Farbenakkorde probte er täglich neu aus. Blitzblank 
wie seine Seele sollten auch die Tafeln sein, unter 
deren jede das Motto Sebastian Bachs SDG gesetzt 
werden kann. Dennoch hat auch er sich von den 
mächtigen Wellen des künstlerischen Lebens, die in 
Florenz brandeten, bisweilen mit fortreissen lassen 
und in Rom dringt er zu dem grossen Wandstil 
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durch. Zu den Intimen der Donatello-Gemeinde ge- 
hörte er nicht und die Castagno, Ueccello, Domenico, 
Veneziano etc, mögen über ihn die Achseln gezuckt 
haben. Fra Giovannis Art lernt man am besten in 
S. Marco begreifen, wo man willig sich dem Zauber 
der Zellen ergibt. Seine Kunst wendet sich an Men- 
schen, die mit dem wirk- 
lichen Leben abge- 
schlossen und auf seine 
Stürme verzichten ge- 
lernt haben, Solchen 
Beruhigten wird das 
bunte heilige Spiel seiner 
reinen Seele und seiner 
seligen Chöre eine reine 
Erhebung bescheren. 
Soll man etwas her- 
vorheben, so würde 
Nr. 266 in Saal c, das 
Jüngste Gericht, an 
erster Stelle stehen. Fra 
Giovanni hat das The- 
ma oft gemalt (Orvieto, 
die Corsiniana in Rom und Berlin besitzen weitere 
Giudizi von ihm) und dabei immer die Seligkeit besser 
getroffen als die Verdammnis, die ihm niemand glaubt. 
Ferner sei Nr. 249 und die schöne Kreuztragung 
(Nr. 246) hervorgehoben mit der wundervollen Gestalt 
der heiligen Caterina. Die 35 Täfelchen aus dem 
Leben Christi (Nr. 2333—237 und Nr. 252 und 254) 
bildeten einst die Türen eines Tabernakels in der An- 
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nunziata, in dem der Silberschatz der Kirche auf- 
bewahrt wurde. Ausser Fra Giovannı hat hier sein 
Mönchsbruder Fra Benedetto, aber auch Baldovinetti 
mitgeholfen. Höher stehen die feinen kleinen Bilder 
aus dem Leben der heiligen Aerzte Cosmas und Da- 
mianus (Nr. 243). Die Darstellungen derselben Legende 
(Nr. 257 und 258), die zu dem 1438 für S. Marco 
gemallen grossen Krönungsbild (Nr. 251) gehören (die 
anderen Predellenstücke im Louvre, in München und 
Dublin), werden jetzt Pesellino zugeschrieben. 

Von den nicht dem Fiesolaner Mönch angehören- 
den Tafeln dieser zwei Säle seien hervorgehoben: 
Nr. 259, ein Tabernakel von Taddeo Gaddis Schüler 
Allegretto Nuzi; Nr. 273, ein Gesü crocifisso von Ber- 
nardo da Firenze; Nr. 260, eine Weihnachtdarstellung 
des Bolognesen Simone Benvenuti (F nach 1377), 
auf welcher der Esel in Weihnachtsfreude laut schreit. 
Die zwei schönen Porträts der Vallombrosaner Mönche 
Biagio und Baldassare von Perugino sind im Jahr 1500 
wohl als Gegengeschenk für die Gastfreundschaft des 
Klosters gemalt worden; sie galten lange als Jugend- 
arbeiten Raffaels. 

Nun in die drei kleineren Säle e, f und g. Sie 
EEE [ühren die Quattrocento-Kunst 
fs. Saal der Primavera W von Florenz und Umbrien in 
M Y i 
EEE ımlassender Weise vor; die 
Sammlung steht noch über den entsprechenden Bil- 
dern in den Uffizien. Auch hier haben wieder die 
Kirchen das Beste hergegeben; aber auch die Villen 
der Medici haben beigesteuert. Wir beginnen mit dem 
rechten Zimmer, das die frühesten Arbeiten enthält. 
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Mächtig und eindrucksvoll führt Masaccio 
(j 1428) den Reigen an. Seine Sa. Anna’ metterza 
(Nr. 70), einst im Sprechzimmer der Nonnen von 
S. Ambrogio hängend, um 1420 gemalt, ist eine 
Darstellung des Weiblichen als Macht und Hoheit. 
Die Darstellung, die durch Leonardo ja so bekannt 
geworden ist, und ähnlich schon von Angelo Gaddi 
in seiner Tafel in Figline bei Prato behandelt war, 
ist in dieser Frühzeit selten; es hat ja auch etwas 
Groteskes, eine junge Mutter im Schoss ihrer Mutter 
sitzen zu sehen. Das Bild ist gewissermassen das weib- 
liche Gegenstück zur Trinität. Marias Antlitz ist ab- 
sichtlich jugendlich leer geblieben, um es gegen die 
charaktervollen Züge der Mutter recht abzusetzen. 
So stark das Bild in der Tradition befangen ist, so 
enthält es in den Einzelheiten doch schon die ganze 
Ueberzeugung der neuen Zeit, die alles solid, wirklich, 
bodenständig fordert. Mit Masaccios frühem Tode ist 
Unendliches verloren gegangen, was niemand zu er- 
setzen wusste. Er ist eigentlich erst 50 Jahre später 
wieder entdeckt worden und sein eigentlicher Nach- 
folger ist das Cinquecento. Die Genossen lernten von 
ihm; aber sie begriffen immer nur einen Teil. 

So erscheint Fra Filippo Lippi (1406-69) 
noch viel enger mit der Gotik verbunden als der 
ältere Masaecio. Von seinen Bildern der Anbetung, 
die einen alten, Bernhard von Clairvaux zugeschrie- 
benen Hymınus illustrieren, befindet sich das schönste, 
aus der Cappella des Palazzo Riccardi stammend, in 
Berlin (Kopie in der Sammlung des Klosters S. Apol- 
lonia). Die Gattin Cosimos bestellte sich aber bei 
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dem Frate noch ein zweites Bild, ähnlich angeordnet, 
für das Kloster in Camaldoli (jetzt hier Nr, 79). Das 
Neue in diesen Bildern ist die Darstellung des Waldes 
mit seinen Blumen, seinem Schatten, seinen Felsen, 
seinem Bach. In dieser stillrauschenden ‚Wirklichkeit 
nimmt sich die englisch schöne, überzarte Frau mit 
den feinen ringbesetzten 
Fingern und den celes- 
ten Gewändern wie ein 
schönes Märchen - aus. 
Das sehr verwandte 
Weihnachtsbild (Nr.82), 
dessen Stifter Roberto 
Malatesta in dem links 
knieenden Mann erkannt 
wird, mag auch auf ein 
Krippenlied  zurückzu- 
führen sein; die Plastik 
hat von Luca della 
Robbia an diese Szene 
oft wiederholt und auch 
die Maler stellen sie 
gern dar. Zu Boltticellis 
schönsten Schöpfungen gehört sein Weihnachtsbild in 
der Londoner National Gallery. 

Sandro Botticellis (1446—1510) vielgefeierte 
Primavera stammt ebenso wie die Geburt der Venus 
in den Uffizien (Band I S. 90) aus der Mediei-Villa 
Castello. Beide Bilder mögen bald nach 1476 ent- 
standen sein, als die junge Frau, welche hier gefeiert 
wird, Simonetta Cattaneo aus Portovenere bei Genua, 





Kindes (Detail). 
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eben gestorben war. Giuliano, Lorenzo magnificos 
hochgemuter Bruder, hatte die sechzehnjährig dem 
ungeliebten Piero Vespucci angetraute, zarte Schön- 
heit umworben. Dieser zarten Minne hatte Poliziano 
in seiner 1475 gedichteten Giostra Ausdruck verliehen. 
Als die Gefeierte dann am 26. April 1476 einem 
Brustleiden erlag, empfand nicht nur Giuliano, sondern 
auch sein Bruder Lorenzo, der vier Sonette auf den 
Tod Simonettas gedichtet hat, eine Lücke in seinem 
Leben. Nicht um Leidenschaft und Besitz hatte es 
sich für Giuliano gehandelt, sondern um ein zartes 
Idealbild, dessen reiner Zauber neben einer Beatrice 
strahlen kann. Als die Königin solcher zarten Mächte 
wünschten die Brüder sich die Frühentrissene im Bilde 
zu erhalten. In Portovenere geboren, durfte sie einst 
zu Giuliano sagen: »Wisse, Venus selbst war meine 
Amme.« Als Venus steigt sie deshalb auf dem Bilde 
der Uffizien an das Land, das ihr Fuss beglückt. Hier 
erscheint sie als Primavera, als Frühlingsgöttin, so 
wie sie in Polizians Gedicht Giuliano auf der Jagd 
einst in der Waldwiese gefunde.. hatte: 

»Weiss ist sie selbst und weiss ihr lichtes Kleid, 

Doch reich bemalt mit Blumen, Blättern, Blüten. 

Ihr Lockenhaar liegt wie ein Goldgeschmeid 

Um ihre Stirn, die Stolz und Demut hüten.« 
Sie tritt in den Hain von Kythera, in das Reich der 
Venus, welche in der Mitte des Bildes stehend, mit 
zarter Geste die süssen Bewegungen leitet und Amors 
Pfeile lenkt, der auf die Schar der weissen Grazien zielt, 
die in schneeigen Schleiern den wundervoll zarten feier- 
lichen Reigen tanzen. Vor ihnen teilt der Götterbote mit 
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Botticelli, La Primavera (Detail). 


seinem Caduceus die letzten Märznebel. So weit ist 
alles Grazie und milde Bewegung, wie erste Frühlings- 
ahnung. Da tritt die Frühlingsgöttin selbst hinzu, 
Rosen streuend, Blumen spendend, die vollen Farben 
in die Natur werfend. Und ihr folgt die leicht ver- 
schleierte Flora, vom Zephir erfasst, ihn fliehend und 
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doch sehnend zu ihm blickend. So wachsen nach 
rechts zu die kräftigeren Motive an. Im traumschönen 
Hain geht all dies 
schimmernde Le- 
ben vor sich, das 
nicht übermütig, 
aber auch nicht 
zaghaft, voller 
Zartheit und doch 
mächtig heraus- 
dringt. Freilich 
fehlt dem Bild 
auch die Wehmut 
nicht, die der 
Italiener so gern 
den Gefühlen fest- 
licher Erhebung 
beimischt, Es gibt 
wenig Bilder, aus 
denen uns das 
Rauschen der ech- 
ten Renaissance so unmiltelbar anweht, wie aus 
diesem Frühlingsbild. Hier fehlt all das gewaltsame 
Gebaren, das man dem Condottiere-Zeitalter so gern 
zumutet; aus einer zurückhaltenden Verehrung, mit 
der ein Hochgestellter einer edlen Frau huldigt, einer 
Minne, die über den Tod..herüberreicht, ist dies Bild 
entstanden. Simoneltas Bild blieb in Florenz leben- 
dig, umsomehr als Giuliano Medici genau zwei Jahre 
nach Simonettas Tod dem Dolchstich des Francesco 
Pazzi und Bandini erlag. Schnell wob die Sage um- 
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zwei geliebte Tote ein Märchen, in dem sie vereinigt 


‘wurden. Zudem wurde der Nanıe Simonetta ein Sym- 


bol sieghafter Schönheit; aber es verlor bald seine 
Zartheit und schon Piero di Cosimo setzte den Namen 
unter ein Bild (in Chantilly), dessen nackte Schönheit 
herausfordernd wirkt. 

Botticelli ist in diesen Bildern der feingebildete, 
humanistische Illustrator eines ihm anvertrauten Stoffes. 
Sein eige- 
nes We- 
sen, seine 

schwer- 

mülige 

religiöse 

Trunken- 

heit 

kommt in 
den Altar- 
bildern 
noch un- 
mittel- 
barer zum 
Ausdruck. 
Hiefür ist 
die nach 
1480 ent- 
standene 
Krönung 
der Jung- 
frau, die 
von der 





Botticelli, Krönung der Jungfrau (Detail). 
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Zunft der Seidenwirker für S. Marco bestellt wurde, ein 
treffliches Beispiel. Das Ausserordentliche ist hier der 
wundervolle Engelreigen, der in trunkener Erregung 
und Bewegung die feierliche Stunde umjauchzt. Gegen 
den sich drehenden Kreis oben selzen die vier festen 
Standfiguren der Heiligen unten wirksam ab: man 
beachte, wie verschieden diese vier Männer das Ge- 
heimnis in den Lüften aufnehmen. Ihre Gebärden 
sind die des Alltags und der Wirklichkeit; darum 
überzeugen sie. Wie viel abgemessener benehmen 
sich z. B. die vier Heiligen Andrea del Sartos auf 
Nr. 76! — Man übersehe nicht die köstliche Predella 
(Nr. 74), die zur Krönung gehört. Ihre fünf Darstel- 
lungen korrespondieren genau mit der Haupttafel. 
Stellt diese die letzte Stunde des Marienlebens dar, 
so schildert die Verkündigung unten die erste, Die 
vier anderen illustrieren das Leben der vier stehenden 
Heiligen. Am schönsten ist der einsame greise Selher 
auf Patmos. Das Studio Augustins erinnert an das 
Bildchen der Uffizien (Band I S.48) und an das SrOSS- 
arlige Fresko in den Ognissanti, das dem Künstler die 
Bestellung dieser Krönungstafel eingetragen hat. Die 
letzte Darstellung schildert, wie der heilige Eligius in 
der Schmiede den abgeschnittenen Huf beschlägt. 
Die Predella (Nr. 72) von Pesellino (1422-57) 
gehört zu Filippo Lippis Bild Nr. 55 im folgenden 
Saal, das einst in der Kapelle Mediei von Sa. Croce 
hing. Sie ist durch zwei Predellenstücke im Louvre 
zu ergänzen (Krankenheilung von Cosmas und Damian 
und Franz’ Stigmata), so dass sie also einst auch 
fünfteilig wie die eben besprochene von Botticelli war. 
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Diese fünf kleinen Bilder sind das Wichtigste und 
Schönste, was uns der im Format meist kleine, im 
Können grosse Künstler hinterlassen hat. Die blitzende 
Farbigkeit hat er von Fra Giovanni geerbt; aber die 
feine helle Beleuchtung und die charaktervolle Indivi- 
dualisierung sind eigene Gaben. Die drei Frauen, die 
an der Bahre des Geizigen mit dem steinernen Herzen 
knieen, sind unvergesslich in ihrer einfachen Schön- 
heit und 
Zartheit; 
wie sie 
staunend 
zuhören, 
von der 
Gewiss- 
heit des 
Predigers 
überwäl- 
tigt wer- 
den und 
Is Bewegung zarte Bildung enthüllen! Auch 
die hell beleuchteten Köpfe der Freunde des Toten 
hinter der Bahre sind äusserst pikant. Bei der An- 
betung fällt das pralle, zappelnde Kind auf dem 
nackten Erdboden auf, dem die Eltern allzu respekt- 
voll fernbleiben; sehr reizvoll ist der Durchblick 
links. Adlige Gestalten sind die beiden jungen schönen 
Aerzte, die enthauptet werden, nachdem sie (vergl. die 
Predella im Louvre) so vielen Menschen geholfen. Der 
Henker ist eine prächtig bewegte Figur, an Masaccıo 








Pesellino, Hinrichtung der Hlg. Cosmas und Damianus. 
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erinnernd ebenso wie die kauernde Frau im Schleier an 
der Bahre des Reichen. Es muss ein eigener Reiz ge- 
wesen sein, Pesellino mit Filippo zu vergleichen, als 
diese fein gearteten Predellen unter Filippo Lippis 
grosser Tafel hingen. Oben grosse Architektur und 
grosse stehende Gestalten um den hochgesetzten Thron 
der Madonna geschart; unten die hell beleuchteten, 
juwelenartig schimmernden Täfelchen mit den zarteren 
Gedanken und Bildungen. Man denkt sich Pesellino 
unwillkürlich als den Verhaltenen, Feinsinnigen, neben 
dem ein Fra Filippo robust erscheint. 

Andrea del Verrocchios (1435—88) Taufe 
Christi, die lange als das einzigste Gemälde dieses 
Malerplastikers galt, gehört zu den klassischen Bildern 
der Kunstgeschichte, in denen eine Zeit Abschied 
nimmt und eine neue sich ansagt. Leonardo hat 
nicht nur den lichten Engel links zugefügt, sondern 
vor allem die goldig schimmernde Ferne des Fluss- 
tales erfunden und auch die Christusgestalt über- 
gangen. Nur der Täufer und die Landschaft hinter 
ihm ist Verrocchios eigenhändige Arbeit. Wenn wir 
uns an seine T’homasgruppe erinnern, in der die 
höchste Schönheit aufbricht, über welche das ganze 
(Quattrocento zu verfügen hat, wenn wir an den be- 
zaubernden David denken, dessen Lächeln so schnell 
besticht, so wird uns der Naturalismus dieses Bildes 
zunächst enttäuschen. Die Prosa eines wirklichen 
Wassergusses ist durchaus nicht gemildert. Die Ge- 
schäftigkeit des Täufers bei der Manipulation hat nichts 
Erhebendes, und Christus steht »wie ein armer Sehul- 
meistere da. Aber mit diesem Verzicht auf jede 
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Milderung des Zufälligen ist eins erreicht: die Weihe 
dieser wichtigen Stunde hat etwas ungemein Ueber- 
zeugendes. Eine Treuherzigkeit dringt aus dem Bild, 
die wir eher bei Dürer als bei einem Italiener suchen 
würden. Je länger man mit dem Bild verkehrt, um 
so gewaltiger wird es. Die Kraft der Felsen tritt her- 
aus, das Gold 
über dem Wasser 
flammt. All das 
körperliche Unge- 
schick ist die Folie 
für tiefsteseelische 
Erregung. Gross- 
zügiger, rauschen- 
der, vornehmer 
und eleganter hat 
das Cinquecento 
solche Augen- 
blicke vorgeführt 
(Wölfflin rät, dass 
man Andrea San- 
sovinos Gruppe 
über Ghibertis 
Paradiesestür am 
Battistero ver- 
gleiche); wo aber ist der Eindruck stärker? Das Bild 
ist für die Vallombrosaner Mönche in S. Salvı gemalt 
worden und es passt ganz in den Ernst und die Stille 
eines Klosters. 
Zu den Florentinern gesellt sich nun noch ein 
einsamer Sienese, Pacchiarotto (1474 bis nach 1540), 
Moderner Cicerone, Florenz. II. 10 
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A. del Verrocchio, Taufe Christi (Detail). 
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einer der wenigen Spätlinge unter den Malern dieser 
Stadt, die bereits im XV. Jahrhundert ihren tiefen 
Schlaf antritt. Die Szene der Heimsuchung ist hier 
als feierliches Assistenzbild aufgefasst. Der grosse 
Triumphbogen des Hintergrundes stimmt wenig zu 
der Legende, nach der sich Elisabeth, voll Scham über 
ihre späte Schwangerschaft, in die Bergeshütte zurück- 
gezogen habe. Während eigentlich Maria die Be- 
suchende, Elisabeth die Empfangende ist, wird hier 
die Szene einfach zur Huldigung der Alten vor der 
Jungen. In reizvoller Abstufung sind die sechs männ- 
lichen Heiligen seitlich angeordnet und in Gegensatz 
zu den zwei geneigten Frauen gestellt. Dabei hat es 
den Künstler wenig bekümmert, dass der kleine Gio- 
vannino eigentlich nun zum zweitenmal, als Heran- 
sewachsener, auftritt. Die goldenen Rosse auf dem 
Triumphbogen verdanken wir des Künstlers militä- 
rischer Leidenschaft. Im Hintergrund das Meer. 
ses Im Saale wurde schon Fra Fi- 
1 1.Saal Perneinos h M \ippos Bild Nr. 55 erwähnt. Hier 
8 waltet eineähnliche Betonung des 
Arehilektomggnären wie z. B. bei Neri di Biceis Verkün- 
digung. Masaccio gab diese Richtung durch sein Trini- 
tätsfresko an; da aber hatte sie als Kapellenillusion eine 
Berechtigung. In Filippos Bild überrascht der Wider- 
spruch zwischen den Nischen und den vor die Säulen 
gestellten Figuren. Mit grösster Liebe ist das Detail, wie 
z. B. der flammende Marmor behandelt und der Falten- 
wurf ist sehr bedeutend. Vielleicht haben wir in dem 
heiligen Gosmas ein Porträt Cosimos zu sehen? Die 
Tafel mag um 1430 gemalt sein. Später ist die Krö- 
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nung der Jungfrau, die er 1441 für die Nonnen von 
S, Ambrogio (wo sich auch Masaccios heilige Anna 
selbdritt befand) für den Preis von 1200 Live (etwa 
4000 Mark nach heutigem Gelde) malte. Leider hat 
der Künstler hier des Guten zu viel getan. 60 Per- 
sonen gehen nicht auf einen so beschränkten Raum. 
Der Krönungsakt ist et- 
was spiessbürgerlich aus- 
gefallen; aber rührend 
ist der zitternde Schauer 
der so jungen Königin. 
Rosenkränze duften auf 
Engelstirnen. Hier hat 
der Künstler alles Derbe 
abgestreift und jede Gc- 
stalt ist in ihre höhere 
Region erhoben. Dass 
des Malers Geliebte Lu- 
crezia Buti, die wir aus 
der Pitti-Galerie (Band I 
S. 141) kennen, auch 
hier porträtiert sei, mel- 
det eine alte Tradition. 
Es ist die herausschauende knjeende Schöne mit 
den grossen Augen, zu welcher der auf den Stufen 
knieende Maler recht eifrig herüberblickt. — Gosimo 
Rossellis (1439—1507) Sta. Barbara mit Matthias und 
Johannes (Nr. 52) stammt aus der Kapelle der Deut- 
schen in der Annunziata. Die Inschrift meldet es: 
Barbara diva tibi tabulam sanctissima celus 
Theutonieus posuit qui tua festa colit. 





Fra Filippo Lippi, Selbstporträt, 
Aus der „Krönung Marias“, 
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Von seinem Lehrer Neri di Bieci übernahm er die 
Betonung des Architektonischen ; aber ausserdem ver- 
rät er Einflüsse Castagnos, Domen. Venezianos und 
Pollaiuolos. Wer findet sie heraus? Er blieb Eklek- 
tiker ohne höheren Schwung. Und doch hat er zu 
seinen Schülern nicht nur den Phantasten Piero di Cosi- 
mo und Ghirlandaio, sondern später auch Fra Bar- 
tolommeo, Albertinelli gezählt. Ghirlandaio (1449 —94) 
ist hier durch ein frühes Bild vertreten, Nr. 66, das 
um 1480 entstanden sein mag, von äusserst frischer 
Färbung, mit einem herr- 
lichen Teppich. Wie 
prunkvoll ist das Samt- 
buch des Aquinaten! 
Fünf Jahre später ist 
das Bild Nr. 195 (zeit- 
weise hinter dem Cima- 
bue-Saal aufgestellt) ge- 
malt, das Francesco 
Sassetti für eine Kapelle 
in Sa. Trinitä bestellt 
hat, wo sich jetzt eine 
Kopie befindet. Das Bild 
ist voller Erinnerungen 
_— . ; an Rom, die man suche. 
Era Aiippo Eipot, Iuresie tt. Die Hirten rechts sind 

deutlich von Hugo van 
der Goes’ Portinari-Altar (Band I S. 36) beeinflusst. 
Viel Innigkeit ist hier nicht zu suchen, mehr flotte 
Geschicklichkeit und einzelne Ueberraschungen. Bei 
Ghirlandaio ist der archäologische Fanatismus schon 
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IR ZZEARTEREN 
Domenico Ghirlandaio, Altarbild der Sassettikapelle 
aus Sa, Trinıtäa, 
so ins Kraut geschossen, dass die Krippe zum Sar- 
kophag wird. 

Von Nichtflorentinern ist vor allem Signorellis 
schöne Kreuzigung (Nr. 65) hervorzuheben, deren 
srossmächtiger Ernst packend wirkt. Diese Maddalena 
anı Kreuz ist eine in Schmerz fassungslos gewordene 
Frau. Ausserdem ist hier Perugino mit drei Bildern ver- 
treten, Nr. 53 Gethsemane, Nr. 56 Pietä, Nr. 57 Him- 
melfahrt Marias. Die beiden ersten Bilder sind Gegen- 
stücke. Sie stammen aus dem Kloster dei Gesuati, 
das schon 1529 zerstört wurde und dabei alle seine 
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Fresken, die Perugino dort gemalt hatte, einbüsste. 
Vasari rühmt von dem Gethsemane-Bild, hier könne 
man die Macht des Schlafes bewundern, der stärker 
als alle Sorge und Liebe 
sei. Uns Moderne stört 
dieser Paradeschlaf, wie 
wir es auch nicht er- 
tragen, dass eine Szene 
der grössten Heimlich- 
keit und Innerlichkeit 
derartig präsentiert wird. 
Das Bild ist um 1496 
gemalt. Die Pietä, welche 
früher (nach 1486) ent- 
stand, verdankt ihre 
Komposition plastischen 
Gruppen, wie wir sie in 
S. Francesco al monte 
und im Bargello finden. 
Es ist ein vielgefeiertes, 
leider stark ruiniertes 
Bild, bei dem die Architektur klassisches Gepräge hat. 
Man tut gut, bei Perugino sich weniger an die Tauben- 
augen und die Stimmung der Personen zu halten, 
die immer die gleiche ist, als an die Ruhe seiner Kom- 
position, das Stimmungsvolle seiner Räume und an 
den Mangel des verwirrenden Details, in dessen Fülle 
gerade damals in Florenz auch die Besseren sich ver- 
irrten. — Viel schwächer ist die grosse bunte Himmel- 
fahrt der Jungfrau von 1500, die also gleichzeitig mit 
den Fresken im Cambio zu Perugia entstanden ist. 





Signorelli, Il Crocifisso. 
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Der linke Engel mit der Harfe und der fliegende 
seitlich rechts unter ihm sollen von dem damals 
17jährigen Raffael stammen. 
) Endlich in den Saal g, den sog. 
Ms. Saal Botticellis : zweiten Botticelli-Saal, wiederum 
reeeIrzrrsEN reich an ganz hervorragenden 
Schätzen. Von Botticelli stammt zunächst das ganz 
frühe Bild Nr. 88 aus S. Ambrogio. Es erinnert an 
Castagno und Cosimo Rosselli und mag schon um 1470 
entstanden sein, voll einfacher gerader Kraft, ähnlich 
wie die Allegorien der Mercanzia in den Ulfizien (Band I 
S, 12 f.). Das Mittelstück mit der Madonna zeigt 
einen weicheren und charakterloseren Stil als die sechs 
Heiligen 
zur Seite; 
möglich, 
dass die 
ursprüng- 
licheMitte 
vom 
Feuer ver- 
nichtet 
und dann 
ersetzt 
worden 
ist. Dage- 
gen ist die 5 a 
grosse Tafel Nr. 85, aus dem Kloster des heiligen Bar- 
nabas, zu der die oben besprochenen vier Predellen- 
bilder des Cimabue-Saales gehören, ein Werk der acht- 
ziger Jahre. Auch wenn man weiss, dass die Partie über 
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Perugino, Himmelfahrt Marias (Detail), 
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den Rundfenstern erst später hinzugefügt ist, bleibt das 
Bild in seiner grossen Anlage ganz einzigartig. Der Kopf 
der heiligen Caterina ganz links gehört zu den schönsten 
Gedanken Sandros. Ein feiner bunter Schleier wird auf 
der Stirn dieser Heiligen von einer Perle zusammen- 
gehalten; die Locken fallen an den Schläfen herab. 
Grosse Augen, ich glaube blaue, blicken ruhig, fest und 
innig zur Madonna herüber. Königlich selbstbewusst 
steht sie 
da,dieein- 
zige Frau 
unter den 
heiligen 
Männern. 
Die In- 
schrift auf 
der ober- 
sten 
Thron- 
stufe lau- 
tet: Ver- 
gine, ma- 
dre, figlia 
del tuofig- 
lio. Diese 
Worteste- 
hen bei 
Dante, im 
33.  Ge- 
= | sang des 
Botticelli, Thronende Madonna aus S. Barnaba (Detail), Paradiso, 
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y, 
Fr, Bottieini, Tobias und die drei Erzengel. 


wo er die Vergine: umile ed alta piü che creatura 
nennt. So erscheint der Künstler hier schon mit der 
Lektüre Dantes beschäftigt; seine bekannten Zeich- 
nungen zur Commedia sind in der Tat seit 1481 
entstanden. 

In Nr. 84 haben wir ein Bild vor uns, um das die 
Kunsthistorie noch heule heiss streitet. Früher wurde 
es Botticelli zugeschrieben, Bode trat für Verrocchio 
ein und hält noch heute daran fest, die jüngere 
Forschung hat sich teilweise auf den Namen Francesco 
Bollieini geeinigt. Zunächst sei inhaltlich folgendes 
bemerkt. Während man im XIV. Jahrhundert dem 
heiligen Nikolaus die in die Ferne, auf die Wander- 
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schaft und das Meer ziehenden Söhne anvertraute — 
da dieser Heilige einst den Eltern den geraubten Sohn 
zurückgebracht hatte — wurde im Quattrocento der 
Erzengel Raffaello mit dieser Mentorpflicht betraut. 
Bei den geistlichen Spielen, rappresentazioni, wurde 
gern die rührende Novelle von des jungen Tobias 
Reise, Brautfahrt und Rückkehr aufgeführt. Und 
manche besorgte Mutter erbat sich vor dem Auszug 
des Sohnes in die Fremde ein Porträt ihres Kin- 
des, wie es im Schutz des einen oder der drei Erz- 
engel in die Welt wandert. Sollte Raphael vor allem 
ein treuer Berater sein, so wollte Michaels Schwert 
alle Feinde abwehren, Gabriels Lilie aber wohl die 
Jungfrau finden helfen, die dem Sohn eine Lebens- 
gelährlin sein wollte. Einer Zeit, die mit dieser so 
äusserst ergreifenden jüdischen Familiengeschichte 
besser vertraut war als die bibelstumpfe Gegenwart, 
boten diese Tobiasbilder eine Fülle beweglicher Mo- 
tive. Fehlt doch selbst der kleine Pudel nie, der 
dem Jüngling stets das Elternhaus gegenwärtig halten 
soll. Unzählige Tobiasbilder gibt es, wie ja auch 
unzählige Florentiner Jünglinge damals in die Frenıde, 
namentlich nach den Niederlanden, Frankreich und 
Spanien gezogen sind. Stets ist Tobias beim Aus- 
zug dargestellt; sonst müsste er ja die Braut mit- 
bringen. Aber er hat meist schon die Gallerte des 
Fisches geholt, die den Vater das Augenlicht wieder 
schenken soll. Ein junges, reines, noch ahnungs- 
loses Menschenkind ist es, das sich auf unserm Bild 
vertrauensvoll an seinen elastischen, freundlichen 
Kameraden wendet. Den Edelknaben verraten die 
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sorgsam gepflegten Haare, das vornehme Wans, 
der kostbare Mantel, der die Beine nackt lässt und 
die prächtige Schärpe, Und doch sieht er schlicht 
neben den herrlichen Jünglingen aus. Diese schreiten 
in der ganzen Pracht geweihter Heldenschönheit daher. 


Es scheint, 
als kämen 
sie von 
nächt’gen 
Tänzen, 
Von froher 
Müherecht 
erquickt 
und schön. 
Sie eilen 
nun und 
löschen, 
wie die 
Sterne, 
Die Fak- 
keln aus 
und 
schwinden 
in die 
Ferne. 
(Goethe, Ge- 
heimnisse.) 
Man gehe 
alles ein- 
zeln 
durch; je- | 
der Engel ist in jeder Einzelheit ausgezeichnet. Michael 
in gerader Haltung, Raphael gütig, Gabriel empfindungs- 
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reich. Dort spiegelnde Rüstung, hier weiche Falten 
und hier der vorgehaltene Mantel. Man stelle sich 
diese Trachten in Wirklichkeit vor; so also sahen 
florentinische Festkleider damals aus. Die Engel 
schreiten durchs Arnotal, der Sonne entgegen; weit 
in der Ferne liegt eine ummauerte Stadt, vielleicht 
Florenz. Die Landschaft ist so geistreich, dass man 
an Leonardo denken möchte. Sie schreiten in jugend- 
licher Wanderfreude rüstig vorwärts, der Hund kommt 
kaum nach. 

Nun achte man regelmässig auf Tobiasbilder; vor 
allem aber lese man die biblische Novelle wieder nach. 
Zwei besonders schöne Tobiasbilder hat Turin, andere 
sind in London und Berlin; in der letztgenannten 
Sammlung befinden sich auch zwei Cassoni, Truhen 
eines Bräutigams, auf denen die ganze Tobiaserzäh- 
lung geschildert ist. 

Lorenzo di Gredis (1459—-1537) sinnige Frömmig- 
keit ist uns schon in den Uffizien (Band I S. 24) leben- 
dig geworden. Hier bietet er in Nr. 92 sein grosses, 
leider sehr ruiniertes Bild, die Anbetung der Hirten, 
ein Jugendwerk, für die Nonnen in Sa. Chiara gemalt. 
Die Hütte ist hier allzu luftig für Neugeborene; freilich 
gibt’s im Süden ja kaum rauhe Winde. Ein lachendes 
Gefilde dehnt sich reizvoll zwischen Bergwänden aus. 
Maria erscheint mit dem englischen Hofstaat; zwei 
junge und zwei grössere Engel sind bei ihr. Auch 
Joseph blickt voll Rührung auf das zappelnde Würm- 
chen; alle Verdrossenheit ist bei ihm verschwunden. 
Eine herrliche Figur ist der links versonnen stehende 
junge Hirt. Man vergleiche die Tafel mit Filippo 
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Lippi und Ghirlandaio; dann wird man den senti- 
mentalen Zauber Lorenzos deutlich erkennen und zu 
schätzen wissen. Noch ein niedlicher Zug: Ochs und 
Esel trotten freiwillig auf der Strasse heran, nach dem 
Jesaiaswort: Es kennt der Ochs die Krippe seines 
Herrn etc. 

Ein viel nüchternerer 
Geselle ist Raffaellino 
del Garbo (1466 bis 
1524), der Filippino 
Lippi bei seinen römi- 
schen Fresken half, 
dann aber nach Florenz 
zurückkehrte und hier 
tapfer die alte, schon 
überlebte Malweise hoch- 
hielt. Er musste den 
Fluch alles Epigonen- 
tums an sich erfahren: 
seine Formen blieben 
leer, da die Empfindung 
längst ausgebrannt war 
und keine frische Ge- 
staltungskraft zu neuen Wegen führte. Man denke 
sich die Szene seines Resurrectus durch. Sollen 
die Wächter erschreckt oder betäubt fliehen und 
stürzen, so muss der Sargdeckel im Nu aufspringen. 
Dieser Christus fährt aber sehr allmählich ın ‚die 
Höhe. Die Krieger sind so interessant wie möglich, 
am Sarkophag fehlen die Sphinxe und in der Ferne 
grosse Ruinen nicht. Unter den Soldaten sollen sich 


Lorenzo di Credi, Anbelung der 
Hirten (Detail). 
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Porträts, so das des Niccolö Gapponi befinden. Wann 
hätte das echte Quattrocento Porträts bei Söldnern 
und Statisten angebracht! 

Etwa gleichzeitig mit diesem Bild mag die Er- 
scheinung der Jungfrau vor dem heiligen Bernhard 
von Fra Bartolommeo (1475—1517) entstanden sein. 
Sie wurde im Frühjahr 1506 von Bernardo del Bianco 
für seine Kapelle in der Badia bestellt und brachte 
dem Künstler 200 Florin — 800 Lire damaliger, ca. 
3000 Lire heutiger Währung ein. Hier sehen wir 
den grosszügigen Stil des Cinquecento, neben dem 
alle Quattrocento-Bewegung wie ein Eiertanz erscheint, 
in voller Entfaltung. Man vergleiche als Trecento- 
Beispiel Nr. 138 im Cimabue-Saal, als Quattrocento- 
Probe Filippinos Bild in der Badia oder Peruginos 
Bild in München. Sofort wird man erkennen, wie- 
viel näher das Trecento dem Cinquecento steht als 
das Quattrocento. Bei Fra Bartolommeo schwebt die 
Jungfrau in feierlichster Grösse und Würde heran. Der 
Maler hatte von Savonarola gelernt, mit allem Tand 
der Welt abzuschliessen und nur das Einfach-Mächtige 
darzustellen. Das Detail, bis dahin fast vergöttert, 
wird von ihm mit gelassener Hand abgestreift. Was 
bei Filippino eine zierliche Visite war, das wird hier 
zur pompösen Huldigung. Es ist das erste Bild, zu 
dem sich der nach Savonarolas Tod ins Kloster 
flüchtende Mönch wieder entschloss und es scheint 
fast ein Stück Selbstbiographie darin niedergelegt. 





Wir können diese so reichen Räume nicht ver- 
lassen, ohne dem mächtigen Marmorblock, auf den 
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der Besucher losrennt, noch einen Gruss der Ver- 
ehrung zu senden. Für uns alle ist der Begriff Michel- 
angelo mit dem des David verbunden; so dachte 
und denkt auch der Florentiner, der an dem Gigante 
mehr hängt als an der Aurora. Und doch besteht 





Fra Bartolommeo, Maria erscheint dem heiligen Bernhard. 
im Grunde der David aus lauter Unmöglichkeiten. 
Der Künstler hat für seinen Riesenknaben gerade das 
Alter gewählt, wo alles noch unausgeglichen ist und 
Hände und Füsse nicht zum Leib passen; dies Mo- 
dell hat er dann schonungslos ins Riesenhafte ver- 
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grössert, wobei die Figur leer werden musste. Ihr | 
Motiv ist verblüffend einfach; das erklärt sich nur 
daraus, dass der Block, den Agostino di Duccio schon 
verhauen hatte, nichts Interessanteres mehr hergab. So 
entsteht das hässliche Dreieck zwischen den Beinen! 
So entsteht die Unklarheit des Motivs als solches, das 
bis heute niemand deuten konnte. Donatello und Ver- 
rocchio hatten den schwermütigen oder beseligten 
Sieger nach der Tat gegeben, in jenem fruchtbaren 
Augenblick, wo die Empfindungen des Sieges, des 
Mordes, des Schauders und der Wonne sich so viel- | 
fach kreuzen. Michelangelo konzentriert alle Psycho- 
logie auf das eine Moment der Anspannung vor der 
Tat. Aber ist wirklich der letzte Augenblick gegeben ? 
Wird es sofort losgehen? Man schleudert doch wohl 
mit der Rechten? David hat aber nur den hölzernen 
Griff der beiden Enden der Schleuder in der Rechten, 
Nest und Stein noch in der Linken. Wird er den 
schweren Stein über den Rücken herunterziehen? Das 
wäre eine höchst umständliche Weise. Selbst die Tat- 
sache, dass Michelangelo linkshändig war, hilft nichts j 
zur Erklärung. Man muss von all diesen Dingen, die 
beim Apoll des Bargello so geistreich behandelt sind, 
gänzlich absehen, die Front des Werkes gewinnen — 
es gehört durchaus vor eine Wand! — und sich dem 
einzelnen hingeben. Dabei wird man ja dann gänzlich 
auf seine Rechnung kommen und nur den Jammer 
immer stärker empfinden, dass dieser Marmorriese in 
einen Glaskäfig gesperrt ist, noch dazu in einer Stadt, 
die eine Loggia de’ Lanzi besitzt! | Michelangelo, David. 

Vielleicht liesse sich die Situation folgendermassen Moderner Cicerone. Florenz. II. 11 
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denken. Der etwa sechzehnjährige Jüngling ist lässig 
umhergeschlendert. Er lat dabei seine Schleuder, 
deren Nest in der Mitte des Doppelriemens sitzt, 
deren beide Enden er in der Rechten hält, nonchalant 
über den Rücken geworfen, so, dass der hoch an der 
Schulter hängende Stein das Gleichgewicht zu der 
Schwere der Riemen bildet, Plötzlich ein Geräusch; 
ein Gegner zeigt sich. David hält an im Schlendern, 
wirft sich aufs rechte Bein, hebt die linke Hand zum 
Stein, um diesen den Rücken herabzuwerfen, während 
gleichzeitig die Rechte die Enden hochziehen wird. 
Absichtlich ist vielleicht der letzte Augenblick ver- 
mieden, es soll die Sorglosigkeit um diesen sorglosen 
Riesen wehen. Es handelte sich dann also gar nicht 
um einen lang geplanten Kampf, der das Schicksal 
zweier Hecre entschied, wie die Bibel es schildert, 
sondern um den Einfall eines Strasseniümmels, zu 
raufen. Dieser Verzicht auf jedes Pathos der Silua- 
tion entspricht nun durchaus Michelangelos damaliger 
Stimmung. 

Alle Bedenken sind selbstverständlich deshalb aus- 
gesprochen, um die Bewunderung in die rechten Wege 
zu leiten. Wenn man an den verhauenen Block 
denkt, wenn man Agostino di Duccios stehengeblie- 
bene Meisselhiebe am Baumstamm betrachtet, die 
Michelangelo gewissermassen zum eigenen Triumph 
stehen liess, so überkommt uns ein ganz einzig- 
artiges Staunen. Seit vierzig Jahren lag der herrliche 
Block unbenutzt auf dem Hof der Domopera und 
mancher Marmormeister mag damit geliebäugelt haben. 
Agostino hatte einen Propheten daraus schlagen sollen, 
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der wohl ebenso wie Michelangelos Statue in das 
Nordschiff des Domes gestellt werden sollte; es 
sollte eine Statue des stehenden königlichen Harfen- 
spielers David, »im langen Bart, mit der Meister 
Schilde sein. Aller Wahrscheinlichkeit nach bekam 
Michelangelo denselben Auftrag, einen David zu 
machen. Aber er machte keinen König; »nein den, 
des Kiesel den Goliath warfen... die Schleuder zur 
Hand, das Haupt von lichten Locken umstrahlt«. Schon 
einmal hatte der junge Künstler sich an der grossen 
nackten Pracht gesättigt; sein früher grosser Herkules 
ist leider verloren gegangen. In Rom hat er dann, wenn 
auch in kleineren Dimensionen, im Bacchus die gleiche 
Leidenschaft befriedigt, mit absichtlicher Verleugnung 
einer höheren Idee, ganz in der Freude am animali- 
schen nackten Jünglingsleib aufgehend. Hier ist das 
dritte Stück dieser Reihe, das sie dröhnend abschliesst. 

Der Block wiegt heute 180 Zentner; etwa 40 sind 
heruntergeschlagen. Drei Tage brauchten sie damals, 
um die Statue die Via dei Calzaiuoli herunter nach 
der Piazza de’ Signori zu bringen. Als am 25. Januar 
1504 die bis dahin verhangene Statue von der Kom- 
mission besichtigt wurde, mag eine schöne Uebker- 
raschung stattgefunden haben. Es war eine heilige 
Prophetenstatue bestellt; und was sah man? Zur 
Ehre der Florentiner und zur Schande aller Bureau- 
kratie sei es erzählt: man begriff sofort das Ausser- 
ordentliche der Arbeit und zögerte keinen Augenblick, 
dem Künstler die Hände zu reichen. Er hatte zwar 
etwas ganz anderes gemacht, der Dom konnte den 
nackten Riesenbuben nicht brauchen — nun, so wurde 
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er eben auf den offenen Platz gestelll! — War bis 
dahin die Judith Donatellos das Wahrzeichen der Stadt 
und ihrer Freiheit gewesen, so wurde es nun der 
Gigante. Denn so nannte das Volk den schönen Kerl. 
Die Neider versuchten die Statue zu schädigen; acht 
Burschen wanderten ins Staatsgefängnis. Bei der Be- 
lagerung der Stadt 1527 wurde der linke Arm ab- 
geschlagen. — Es wäre reizvoll, sich zu fragen, wie 
Michelangelo selbst später über seinen David dachte. 
Man könnte etwa den Apoll des Bargello gegen ıhn 
ausspielen, dessen Bewegungen so viel reicher und 
geistreicher sind. — Man versäume nicht, sich die 
Wachsmodelle zum David in der Casa Buonarroti an- 
zusehen. 

Noch ein Original von Michelangelo besitzt die 
Akademie. Es ist der Matthäus im Hof der Schule, 
ebenfalls ein Frühwerk, unmittelbar nach dem David 
entstanden. Des Künstlers Wort, dass die Figur im 
Marmor stecke und nur herausgehauen zu werden 
brauche, wird gerade durch dieses Werk, dessen 
grösster Reiz in seiner Unfertigkeit liegt, am besten 
bestätigt. Der Matthäus ist die erste von zwölf grossen 
Apostelstatuen, welche die Domverwaltung bei ihm 
bestellte; von der ganzen Reihe ist nur dieser Torso 
fertig geworden. Die zusammengehaltene, zusammen- 
geballte Komposition ist hier das neue Programm, das 
sich von dem offenen Stil der Jugendarbeiten ähnlich 
scheidet, wie Beethovens Kompositionen der zweiten 
Periode von der früheren. 

Wie im Donatello-Saal, so wird man auch hier 
vor den Gipsen stehen bleiben und frühe und späte 
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Werke nebeneinander stellen; sehr lehrreich ist z. B. 
ein Vergleich der römischen Pieta von 1499 mit der 
späten unter der Kuppel des Florentiner Doms. Die 
umfangreichste Arbeit, die Mediceergräber, darf 
man ja ebenfalls im Original sehen. Die lange 
Tragödie dieser Arbeit muss man daheim in Ruhe 
nachlesen. In der Sakristei von S. Lorenzo be- 
trachte man zunächst die Architektur, die ihres- 
gleichen nicht hat. Die Gliederung der Wand ist 
grosszügig im Sinne Brunelleschis. Das untere Ge- 
schoss ist das reich belebte; oben bringt der Halb- 
bogen eine ruhigere Ordnung hinein. Die klar abge- 
setzte Mitte unter diesem grossen Halbbogen ist drei- 
geteilt im vertikalen und zweigeteilt im horizontalen 
Sinn; die letztere setzt noch die seltsame kleine 
Attika mit den sich nach unten verjüngenden Ba- 
lustren auf. Durchaus falsch ist die Meinung, dass 
in alle die Kästen Statuen kommen sollten. Gerade 
freie Rahmen sind der vornehmste Ausdruck für eine 
Bezwingung der Fläche. 

Und nun der Aufbau der Gräber! Ein hochge- 
stellter, fester, aber auffallend kleiner Sarkophag, von 
dessen festem Gefüge und Material sich die mensch- 
lichen Leiber so stark absetzen. So geht es vom 
einfachen Untersatz zur doppelten Ausladung, die 
schon in die höhere Abteilung hereinreicht. Diese 
breitet sich nun gar in drei Akzenten aus. Diese 
Rechnung nach oben wird dann durchkreuzt durch 
die umgekehrt stehende Pyramide, welche die drei 
Figuren in sich bilden. 

Stellte das Quattrocento seine Figuren vor die 
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Wand, welche mit der Architektur umzogen, aber nicht 
von ihr verdrängt wurde, so stehen hier die Figuren 
teils vor, teils in der Wand. Die Köpfe der liegenden 
Gestalten ragen über das Wandgesims heraus. Man 
hat das Gefühl, als sei alles zwei- und dreifach ver- 
kettet, so dass nichts von seiner oft so knappen Stelle 
rücken kann. 

Michelangelo hatte den Vorzug, hier in dieser Ka- 
pelle sich auch das Licht botmässig machen zu kön- 
nen. Das Gesicht der Notte sowohl wie des Pensie- 
roso Lorenzo sind beschattet! 

Für die Figuren der Zeitmächte muss man die 
italienischen Worte beibehalten, deren Zusammen- 
stellung viel mehr ergibt als die der deutschen. Giorno- 
notte und aurora-crepuscolo ergeben reichste Kreuzung, 
Dort ist der Mann, hier die Frau das Helle und um- 
gekehrt. Michelangelos Menschen — wenn sie diese 
Bezeichnung noch dulden — haben die Grenzen ihres 
Geschlechts abgelegt; das ist nur ein Zeichen neben 
vielen für ihr Uebermenschliches. Der tiefere Sinn 
dieser Zeitliguren ist etwa derselbe, wie der des Chores 
der antıken Tragödie oder der der Natur in Schillers 
Tell und in Wagners Ring des Nibelungen. Das pathe- 
tische Niveau wird dadurch festgelegt; die Einzelklage 
weitet sich zum Menschheitsgesang. 

In jenen beiden Mediei-Figuren ist wenig Biogra- 
phisches mitgeteilt. Ihr Leben reichte dazu nicht 
aus. Da hilft sich Michelangelo mit dem Typus. Er 
schildert Giuliano als den Tageshelden, Lorenzo als 
den Sohn der schweren süssen Nacht. Dabei gibt er 
aber dem Helden keinen Helm, um sein Antlitz hell 
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zu lassen ; der Sinnende dagegen hat den Helm. Giu- 
liano, schon 1516 gestorben, der dritte Sohn Lorenzo 
magnificos, scheint sich zum Handeln zu rüsten ; wes- 





Michelangelo, L’aurora. 
halb sonst der Blick nach rechts und das angezogene 
linke Bein? Auch Lorenzo ist tätig, aber nicht mit 
den Gliedern, mit den (Gedanken. Viel seltsamer 
Spuk flattert um die Trachten der beiden Feldherren. 
Was sol] das Kästchen unter Lorenzos linkem Arm, 
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mit der Fledermaus? Es heisst, Lorenzo hätte darin 
Gift mit sich geführt. 

Bei den liegenden Figuren soll man nicht fragen, 
ob man in dieser Lage einschlafen könnte. Wie ihre 
Leiber, so ist ihre Lage aussergewöhnlich. Jene stillen 
aber unsichtbaren Zwischenmächte, die wir immer 
spüren, aber so selten sehen, blicken uns hier mit 
grossen Augen an. Sie lösen sich schwer aus tiefem 
Schlaf und eilen zurück in die köstliche Stille. Michel- 
angelo spricht sich hier ganz offen darüber aus, was 
er vom Glück und der Welt hält. 

Aber auch das Formale ist äusserst fesselnd. Diese 
schwer gelagerten Körper, die sich nur durch ihr Ge- 
wicht an dem schmalen Deckel halten, sind so kom- 
pakt wie möglich bei aller Ausladung.. Alles bricht 
aus der Fülle der inneren Kraft und Bildung heraus, 
um wieder zurückzuströmen. Man vergleiche bei den 
Figuren Arm mit Arm, Schenkel mit Schenkel. Wann 
tritt die Vorderseite hervor, wann nicht? Wie ver- 
schieden wirkt der hochgesetzte Schenkel der Nolte 
und der des Giorno! Nur eine Figur ist poliert. Der 
Contrapost ist so reichlich angewandt, wie bei keiner 
antiken Liegefigur. Aber nicht die Fülle der Motive 
ist das Grossartige, sondern ihre Beherrschung, so 
dass doch schliesslich ein geschlossenes Gebilde er- 
scheint. 

Der Gegensatz der beiden Feldherren teilt sich den 
Liegenden nicht mit. Nur mag in der Auswechslung 
der Geschlechter eine Andeutung dafür gefunden wer- 
len, dass in dem Reich dieser schweren Traumkinder 
eine höhere Rechnung als die irdische gilt. Sie handeln 
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alle vier kaum; und keines ist ganz wach. Sie reden 
nicht miteinander und nicht mit uns; Michelangelos 
Wort, das er der Notte in den Mund legt, gilt für 
alle vier Gestalten: Perö non mi destar; deh, parla 
basso ! 

Aurora und Crepuscolo sind sicher früher ent- 
standen als die andere Gruppe. Namentlich die Au- 
rora wirkt noch ganz scheibenartig. Die Figuren sind 
hier so gestreckt, dass man sie in ein schräg gelegtes 
Rechteck einzeichnen kann, während bei dem Giorno 
und der Notte ein Quadrat die Hauptlinien umgrenzt; 
um so viel mehr sind die letzteren Figuren zusammen- 
geschoben. Auch die Nacht-Symbole des Mohns, der 
Eule und der Maske deuten an, dass Michelangelo 
hier an der Grenze des Typus angelangt ist. Un- 
endliches hatte er noch zu sagen und darum geheim- 
nisste er in diese letzte Figur so viel er konnte hinein. 
Wie musste es ihn verdriessen, wenn die entzückten 
Sonettendichter nichts anderes an der Notte zu loben 
wussten, als dass sie »zu leben scheine«! 

Mit der Gegenüberstellung von Tag und Nacht 
führt Michelangelo uns zu Gedanken, wie sie uns 
Heutigen durch den Tristan gegenwärtig sind. Wieder 
erweist es sich, dass der Genius über der Grenze 
von Zeit und Ort steht und sich über die Jahr- 
hunderte und über die Alpen herüber die Hand reicht. 

Wir blicken bei diesen Gräbern in eine Welt in- 
neren Schauens herein, die wir bei den Romanen 
sonst nicht suchen. Michelangelo ist der einzige, der 
den schmerzlichen Blick in die Tiefe getan lıat. Das 
so unwesentliche Geschick zweier Edelleute, die er 
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nicht kannte, gab ihm den Anlass, die Tiefen seiner 
Seele zu erschliessen. Seine Deutung der Welt endet 
durchaus nicht bei der: monotonen Negaltion. Aber 
jede Lebensstunde ringt er sich ab und all sein mäch- 
tiges Schaffen im Stein, sein Schichten der Massen, 
geschieht in verzweifelter Anspannung. 














IV. Kleinere Sammlungen. 


a) Der Palazzo Corsini. 





Wo sind die Sammlungen der Strozzi, der Capponi, der 
Martelli, der Gianfigliazzi, der Panciatichi, der Sassetti 
geblieben? Warum hat Florenz kein Gegenstück zur 
römischen Galerie der Doria-Pamfili, zu den Genueser 
Galerien im Palazzo bianco und rosso anzubieten? 
Der Palazzo Corsini macht die einzige Ausnahme; 
aber seine Bilder sind nur zum geringsten Teil in 
der Zeit erworben, in der sie gemalt wurden. Nament- 
lich die alten Tafeln sind ausnahmslos Erwerbungen 
neuerer Zeit. Das Haus selber gehört ja den Gorsini 
erst seit 1649, Die Ardinghelli, Altoviti, die Medici, 
die Herzöge von Marignano haben hier schicksalsvolle 
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Zeiten erlebt. Der Palast steht auf einem Boden, auf 
dem sich ein gut Teil der altflorentiner Geschichte ab- 
gespielt hat; war doch die benachbarte Kirche Sa. Tri- 
nitä der Versammlungsort der einen Adelspartei, die hier 
ihre geheimen Beschlüsse fasste und verteidigte, während 
am jenseitigen Ufer, möglichst entfernt, in S. Niccolö, 
die Opposition sich versammelte und verrammelte. Der 
Bau des heutigen Palastes, der die Front nach dem Arno 
hat und aus dem XVII. Jahrhundert stammt, erinnert 
in nichts an die ursprüngliche Gestalt, die etwa dem 
Palazzo Spini gegenüber von Sa. Trinitä oder dem 
Palazzo Bardi in der Via Fossi ähnlich gewesen sein mag. 
Die grosse Zeit der Corsini liegt im XVII. Jahrhundert, 
als ein Corsini (Clemens X11.) Papst und sein Neffe Erz- 
bischof in Pisa war. Der letztere ist der Sammler; aber 
erst der gegenwärtig lebende Principe hat der Galerie 
ihren besonderen Wert verschafft. Die grosse Frei- 
treppe ist 1690 von Antonio Ferri angelegt. Die Be- 
stände sind von äusserst verschiedenem Wert. Laune 
und Zufall haben oft Wunderliches zusammengebracht; 
aber es ist wertvoll, einmal eine Sammlung, die kein 
Depot hat, kennen zu lernen. Hier hängt noch alles 
zusammen, was sich seit zwei Jahrhunderten, mehr 
gelegentlich als eifrig gesucht, zusammengefunden hat. 
Wir erwähnen nur das Wichtigste. 

Der zweite Saal besitzt zwei schöne Marinen von 
Salvatore Rosa, zwischen denen eine Schlacht von 
Bourguignon hängt. Aus dem dritten Saal ist 
Hugo van der Goes’ kleine Madonna (Nr. 87), Paris 
Bordones männliches Porträt (Nr. 92), Giulio Romanos 
Kopie des Violinspielers von Sebastiano del Piombo 
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(Original in Pariser Privatbesitz) und Ridolfo Ghir- 
landaios ausdrucksvolles Porträt (Nr. 129) hervorzu- 
heben. Das Selbstporträt Rembrandts ist eine Kopie. 
Die Hauptbilder der Sammlung befinden sich im 
EEE EI Vierten Saal. Zunächst ist 
H o Haupisaälo : Raffaels Karton zu seinem Por- 
EEE {rät Julius’ Il. (Original in den 
Uffizien, venezianische Kopie im Palazzo Pitti) her- 
vorzuheben. Die Zeichnung befand sich in urbina- 
tiischem Besitz und ging dann auf die Grossherzogin 
Vittoria della Rovere über, welcher der Palazzo Pitti 
seine vornehmsten Bestände verdankt. Signorellis 
farbenglühendes Tondo (Nr. 157), eine Madonna mit 
den Heiligen Bernhard und Hieronymus gehört zu 
des Meisters besten Tafeln in Florenz. Man vergleiche 
das Bild mit dem Tondo im Korridor der Uffizien 
(Band I S. 13), das gleichzeitig um 1475 gemalt und 
auch in Florenz entstanden sein dürfte. Wie ein- 
drucksvoll ist dem leidenschaftlich nackten Heiligen 
mit dem dunkelroten Lendentuch, der sich mit dem 
Stein die Brust schlägt, der kontemplative S. Bern- 
hard in weisser Kulte gegenübergestellt! 

Die heilige Familie mit dem Täufer von Fra Pao- 
lino (1490— 1547), 1511 gemalt, ist von höchstem, 
intimem Reiz. Das Bild trägt das Zeichen der Bottega 
Fra Bartolommeos (zwei Ringe vom Kreuz durch- 
steckt) und dieselbe Zahl wie zwei Bilder von der- 
selben Hand in der Galleria Borghese in Rom; viel- 
leicht ist auch Albertinelli beteiligt, der von 1509 bis 
1512 gleichfalls in Fra Bartolommeos Klosteratelier 
arbeitete. 
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Das schönste Bild der Galerie ist der köstliche Ton- 
do von Filippino Lippi (Nr. 162), auf dem die 
Engel dem Christkind mit leisem Schritt Lilien bringen 
und in zartem Terzett das Gloria singen. Der Künst- 








Luca Signorelli, Madonna. 


ler ist hier noch jung, etwa 20jährig; seine Seele ist 
noch nicht unruhig und seine Kunst folgt, ebenso 
wie in dem Bild der Badia von 1450, noch dem 
Beispiel des Vaters. Mit der ganzen Freude eines An- 
fängers sind die blanken Fliesen, die kostbare Nische 
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mit den reichen Sockeln und schweren Kränzen, die 
romantische Hafenferne, vor allem aber Gesichter 
und Gewänder wiedergegeben. In Maria kommt das 
schlanke Körperideal des endenden Quattrocento zum 





Filippino Lippi, Madonna. 


Ausdruck. Es gibt nur noch ein Rundbild von Filip- 
pino, das nach Amerika (zu Mrs. Warren) verschleppt 
ist, welches sich an Zartheit, Innigkeit und Kostbar- 
keit mit diesem Jugendwerk vergleichen lässt. 

Neben diesem im Zauber der ersten Kunstliebe 
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geschaffenen Tondo muss Bolticellis Bild Nr. 167 
fast derb erscheinen. Hier öffnen zwei Engel den 
Vorhang und halten über Marias Haupt eine Krone; 
vier andere stehen mit den Passionsinstrumenten da- 
bei. Das Motiv ist weihevoll und schwermütig; Krone 
und Nägel führen zu andern Gedanken als die Blumen 
und Gesänge auf Filippinos Bild. Manches ist dem 
Magnificat verwandt; dort ist ja auch die Stimmung 
mehr feierlich als sonnig. In Filippinos Adern floss 
das leichte Künstlerblut; Botticelli ist schon als junger 
Mensch schwermülig. 

Nicht diesem selbst, aber einem befreundeten Ge- 
nossen, dem sog. Amico di Sandro, gehört das 
feine, hellbeleuchtete Cassone-Bild (Nr. 340) an, das 
unter Filippinos Tondo hängt. Fünf allegorische 
Frauen, vielleicht die Vertreterinnen des Quadriviums 
um die Philosophia geschart, thronen auf Wolken. 
Viel Lieht und viel Gold, feinstrichelnde Malweise und 
helle Beleuchtung zeichnen den Meister aus, der uns 
aus dem Bild der Lucrezia-Geschichte im Palazzo Pitti 
(Band I S. 145) und der sog. bella Simonetta ebendort 
(S. 142) bekannt ist. 

Die kleinen Hochbilder Nr. 407—414, welche Apollo 
mit den sieben (statt neun) Musen vorführen, müssen 
von einem Meister herrühren, der die verschiedensten 
Einflüsse an sich erfahren hat. Er ist gewiss ein 
Florenliner vom Ende des XV, Jahrhunderts; aber 
das lange, dicke Haar dieser jugendschönen Gestalten 
erinnert an Melozzo, die braunbronzenen Kleider an 
die Pollaiuoli. Erato (Nr. 411) ist wohl die schönste 
Erscheinung. 
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Die  venezianische 
Schule ist durch eine 
sehr feine Kreuzigung 
von Antonello da 
Messina (f um 1493) 
mit reicher Landschaft 
und Ausblick auf Jeru- 
salem vertreten. Da- 
neben hängt das einzige 
Trecento-Bild der Gale- 
rie, ein Triptychon mit 
vier Heiligen, in sehr 
hellen Farben und blei- 
chem Inkarnat. Es ıst 
von GiovannidaMiı- 
lano um 1370 gemalt. 
Die Madonna und das 
Kind thronen in den 
gelben Feuerfarben ihrer 
himmlischen Heimat. Die 
Heiligen stehen auf feier- 
lichen, roten Teppichen. 
Caterina ist die an- 
ziehendste Gestalt mit 
dem blonden Haar, dem 
hellgrünen Mantel über 
dem wallenden Kleid. 
Bernhards Buch enthält 
die seligen Worte: O 
beala possessio talem 
matrem possidere. Gum 

Moderner Cicerone. Florenz. 11. 12 





Amico di Sandro, Philosophia und Quadrivium. 
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(ilio suo gloria super gloriam. Der königliche Heilige 
Ludwig von Toulouse, erst 1317 kanonisiert, ıst bart- 
los und jung; er trägt den rotblauen französischen 
Königsmantel mit den 
goldenen Lilien und hält 
ein rotgoldenes Buch. 
Brunos Buch dagegen 
ist grün mit Goldschnitt. 
Absichtlich ist die Mittel- 
eruppe ganz losgelöst 
und auf sich gestellt; die 
Heiligen stehen isoliert 
in feierlicher Assistenz. 

Die Bilder und Sta- 
tuen des fünften 
Saales dienen im wesent- 
lichen derVerherrlichung 
der Corsini-Familie. Ein 
interessanles und wich- 
tiges Bild ist Nr. 200, 
1502 von Raffaello de’ 
Carli gemalt für die Cappella Corsini von S. Spirito, 
wo sich noch eine zweite Tafel (von 1505) dieses 
wenig selbständigen, von Lorenzo di Credi und Peru- 
gino beeinflussten Künstlers befindet. Die drei grossen 
Bogen, deren mittlerer geschlossen ist, geben der Tafel 
eine feierliche Ruhe; die mächtigen Körper der sitzen- 
den Heiligen Hieronymus (links der grosse Löwenkopf!) 
und Bartholomäus setzen schwer gegen die schweben- 
den Engel ab. Das Ganze ist die Leistung eines Epıi- 
sonen aus der Zeit, da man in Florenz, auf der Suche 





Antonello da Messina, Am Kreuz. 
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nach dem feierlichen Stil, die Einzelheiten abstrich 
und stimmungsvoll zu sein suchte, ohne für den Aus- 
fall des Charaktervollen einen Ersatz zu finden. Immer: 
hin sind ohne solche Zwischenstufen Fra Bartolommeo 
und Andrea del Sarto nicht denkbar. 

Im sechsten Saal hängt ein viel umstrittenes Bild 
des sog. Goldschmieds (Nr. 210), der aber wohl ein 
Edelmann und zwar ein Bräutigam ist. Er trägt eine 
feuerrote Mütze auf langem, braunem Haar und legt 
die Hand mit dem Ring auf die hellgrüne gemusterte 
Brüstung. Der Künstler : 
ist nicht Botticelli; er 
ist eher den Pollaiu- 
oli verwandt. Ein Ver- 
gleich der Florentiner 
Bildniskunst mit der 

gleichzeitigen nieder- 
ländischen lässt sich be- 
quem an dem schönen 
Porträt Nr.5 von Mem- 
ling durchführen. Als 
drittes Porträt geselle 
man das sehr gute Bild- 
nis eines zum Hof (le- 
mens’ VII. gehörenden 
Beamten von Bronzino 
hinzu, das 1540, also Bräutigams. 
etwa ein halbes Jahrhundert später, entstanden ist. 

Aus den übrigen Zimmern erwähnen wir noch 
den londo (Nr. 259) im Schlafzimmer, eine Madonna 
mit sechs Engeln, von einem Nachfolger Piero di 
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Cosimos gemalt, und das interessante Bild Nr. 292 
des letzten Saales, wo die Hinrichtung Savonarolas 
auf der Piazza de’ Signori am Himmelfahrlistag 1498 
dargestellt ist (eine Kopie im Kloster S. Marco). Inter- 
essant ist die Ringhiera an dem Podium vor dem 
Palazzo vecchio. Donatellos (vergoldete) Judith stand 
damals noch auf dem Platz, den sie acht Jahre später 
Michelangelos Gigante zu räumen halte. 


b) Die Brancacei-Kapelle in Sa. Maria del 
Carmine. Das Kloster Sa. Apollonia. Der 
Chiostro dello Scalzo. 


Mit den bisher besprochenen sechs Hauptsamm- 
lungen der Arnostadt sind die Florentiner Kunst- 
schätze keineswegs erschöpft. Jede Kirche, ja fast 
jedes Haus birgt einiges; manche Kirchen, wie die 
Badia, Or S. Michele, S. Miniato, S. Spirito, Ognis- 
santi, Sa. Maria novella und Sa. Groce können ge- 
trost ein Museum genannt werden. Für diese Kirchen 
und Sammlungen werden die Angaben der Reise- 
bücher genügen. Denn die an ihrem alten Platz 
tätigen Kunstwerke geniessen einen authentischen 
Kommentar eben durch ihre originale Umgebung, in 
der ‘sie eine viel persönlichere Sprache reden als die 
kasernierten Museumsbestände. Wer sich z. B. die 
künstlerischen Mächte klar macht, die in der Kapelle 
des Kardinals von Portugal in S. Miniato in so wunder- 
voller Gemeinsamkeit sich offenbaren, dem wird die 
Eigenart, Kraft und Grenze der Qualtrocento-Kunst sich 
viel greifbarer darstellen, als es alle Worte vermögen. 
Die Raumkunst hat jedes Jahrhundert anders be- 
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grillen ; man vergleiche eine gotische Kapelle in Sa 
Groce und dann den Chiostro dello Scalzo, wo ker 
drea del Sarto die Grisaillen gemalt hat, mit der 


oben genannten Kapelle. Selbstverständlich muss die 
Brancaccı- 


Kapelle in 
den Gar- 
mine jedem 
ein ganz ver- 
trauter Besitz 
werden; diese 
Fresken Ma- 
saccios — 
Masolino hat 
hier nicht ge- 
malt — sind 
nicht nur der 
erste grosse 
Vorstoss der 
(Juattro- 
cento-Malerei 
und in‘ der 
Raument- 
wicklung, der 
kraftvollen 
Architektur, 
im Porträt und der Gewandbehandlung schlechthin 
ein Novum, sondern sie sind auch, absolut betrach- 
tet, unerschöpflich in ihrer künstlerischen Kraft und 
Tiefe, Das Bekenntnis des Dio Chrysostomus vor dem 
Zeusbild in Olympia hätte sich mancher Florentiner 
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Künstler des XV. und XVl. Jahrhunderts vor diesen 
Fresken zu eigen machen können; und auch wir Laien 
von heute erfahren in dieser schlichten Kapelle eine 
Erregung, wie sie selbst in Italien selten ist. Das 
Wunderbare bei Masaceio ist nicht das Durchbrechen 
überlebter Traditionen — das brachten ein Uccello 
und Castagno auch fertig —, sondern die neue grosse 
Rechnung, die weit über seine Zeit hinüberreicht und 
eigentlich erst im Cinquecento begriffen worden ist. 
Die Wände dieser Kapelle werden zur grossen Bühne, 
deren Tiefe von Florentiner Bauten oder den Höhen- 
zügen des Arnotales begrenzt wird. Auf dieser Bühne 
wandeln die Menschen jener Zeit, mit dem köstlichen 
Anstand, den die Natur dem italienischen Volk ver- 
liehen hat und der kraftvollen Beharrlichkeit, die in 
jenen Tagen so selbstverständlich war. Alles ist boden- 
ständig durchgebildet, so dass es nicht an diese Stelle 
gesetzt, sondern aus dem Boden herausgewachsen 
scheint. Den grossen repräsentierenden Wundern 
auf den Langseiten stehen die heimlicheren Szenen, 
die aus den Ecken der Altarwand herausleuchten, 
gegenüber; dort die festliche Fanfare der hellen 
Wundertaten, hier die verhaltenen dumpfen Klänge 
von unerklärlichen Geschehnissen. Durch die — 
im ersten Entwurf nicht vorgesehenen — Gestalten 
des ersten Menschenpaares, deren Schuld und Strafe 
hier sub specie aeternitatis gebucht scheint, bekommt 
die Legende den tieferen Sinn der Deutung auf 
das rein Menschliche. Das Schicksal des frommen 
Helden, der stark in der Welt seines Glaubens ist, 
aber der Welt des Schwertes unbarmherzig verfällt, 
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klingt hier in grossen Akkorden aus. — Der Streb- 
same wird nicht ruhen, bis er Filippinos Anteil von 
Masaccios Arbeit abgezogen und sich die Verschieden- 
heit der Künstler klar gemacht hat. Auf dem Fresko der 
Knabenerweckung und Inthronisation des Petrus sind 
die Freskonähte noch deutlich sichtbar und helfen uns 
das Flaue von dem Gewaltigen abzusondern. Man 
kann es fast ein Verhängnis nennen, dass die könieg- 
liche Wandmalerei dieser Kapelle vom Anfang des 
(Juattrocento erst von einem Maler aus dem Ende 
des Jahrhunderts beendigt wurde, als man auf jene 
primitive Stufe schon | 
geringschätzend zurück- 
sah. 

Man kann den gros- 
sen Führern aus jener 
glücklichen Entdeckungs- 
zeit gar nicht ernsthaft 
genug auf den Leib 
rücken. Paolo Uccel- 
los (1397 —1475) grüne V_ 
Fresken im Klosterhof 1% 
von Sa. Maria novella | 
sind freilich arg beschä- 
ne aber auch die 

Er Eprechen Hochs > 1... ns 
eine laute, herrliche ee ee; 
Sprache. Die fanatische Freude an der eben ent- 
deckten Perspektive spricht ebenso stark daraus wie 
der Stolz, die menschlichen Leiber in jeder Lage und 
Bewegung zu beherrschen. Die Gestalt des trunkenen 
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Noah ist von einer dumpf-brutalen Grösse und fast 
ein Symbol jener drangvollen Zeit, in der alles neu 
zu gestalten, alles unsicher und nur das Bewusstsein 
der Kraft unerschütterlich war. 

Dies Phänomen unausgeglichener Zustände tritt 
uns auch an der Stelle lebendig entgegen, wo wir 
Andrea del Castagno (1390—1457) am besten 
kennen lernen, im Kloster Sa. Apollonia. Hier trägt 
die Schmalwand des alten Refektoriums (hinteres 
Zimmer) die Darstellungen des Abendmahls und der 
Kreuzigung. Die schlichte nackte Wand des klöster- 
lichen Speisesaales öffnet sich in einen prunkenden, 
bunten Marmorsaal hinein, dessen Decke, Wände und 
Fussboden von Senkrechten und Horizontalen strotzen. 
Diese Fülle erzwingt die absoluteste Raumtäuschung. 
Die sechs grossen Felder der Rückwand schimmern im 
seltensten Gestein; der Cipollino neben dem Porphyr, 
durchflammte und durchschossene Arten spiegeln in 
klarster Materialwirkung. Goldene Sphinxe bilden die 
Lehnen des schweren Gestühls, auf dem nun eine 
höchst seltsame Apostelschar sitzt. Von heimlicher 
Abend- und Trauerstimmung ist hier wenig zu spüren; 
schon das weite Auseinandersitzen schliesst solche In- 
timität aus (Lionardo hat bekanntlich absichtlich seinen 
Abendmahlstisch zu klein gestaltet, um die 13 Figuren 
mehr zusammenzuschliessen). Die Hauptgestalt des 
Herrn unterscheidet sich wenig von den andern Fi- 
guren; nur die zusammengerückten drei Köpfe von 
Christus, Judas und Petrus zeigen an, dass hier der 
Brennpunkt zu suchen ist und mystisch genug flamm!t 
der Marmor über diesen gedankenschweren Häuptern. 
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Im Grunde kennt der Künstler nur ein einziges Men- 
schentum: das der Kraft, der herben Grösse, der 
Selbstbehauptung, der leidenschaftlichen Erregung. 
Jeder dieser dreizehn Menschen ist eine Persönlichkeit 
für sich; aber die innere Welt ist bei allen die gleiche. 
Ueber die kraftvollen, starken Leiber wallen herrliche 
Mäntel in changierenden und Bronzetönen herunter; 
das Faltenleben unter dem Tisch ist fast ebenso reiclı 
als das Spiel der Köpfe und Hände oben. Zwischen 





all dieser Bewegung wirkt der helle, glatte Streifen 
des Tischtuches fast brutal. Auf alle Attribute ist ver- 
zichtet, wie überhaupt die Ikonographie hier wenig 
findet. Wein und Brot spielen eine bescheidene und 
lange nicht so aufdringliche Rolle wie etwa bei Ghir- 
landaios Nachtmahlbildern. Ueberhaupt wird ein 
Vergleich mit Ghirlandaio erst die ganze Grösse 
dieses Abendmahles enthüllen. Auf alle die Mätz- 
chen — Jlandschaftliche Durchblicke, Pfauen und 
Katzen, Kirschen und Blumensträusse — leistet Ca- 
stagno durchaus Verzicht. Er ist kein Regisseur, 
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freilich auch kein intimer Psycholog wie Leonardo. 
Das giotteske Abendmahl im Refektorium bei Sta. 
Croce steht ihm prinzipiell näher als Ghirlandaios 
»Tischlein deck dich«, 

Gastagno war ein ruheloser Landstreicher, der 
die Gasse nur verliess, wenn er ins Hospital der 
Pinzocheri musste. Ich kenne kein »mildes«< Werk 
von ihm; immer wird losgeschlagen, geblutet, gebrüllt 
und gebrütet. Als 1435 die Häupter der Peruzzi und 
Albizzi aufgeknüpft wurden, war er es, der dies artige 
Schauspiel im Fresko verewigen durfte. Es mag ähnlich 
wie das der Pazzi-Verschwörer von 1478 ausgesehen 
haben, wo der Pisaner Erzbischof im vollen Ornat 
neben dem nackten Francesco Pazzi an den Fenstern 
des Palazzo vecchio hing und im Todeskrampf die 
Zähne in dessen blosse Brust grub. 

Inden Uomini famosi, die aus der Villa Pan- 
dolfini zu Legnaia in dieses Kloster gebracht worden 
sind (die ursprüngliche Anordnung gibt der alte Stich), 
durfte sich Gastagno an stehenden Einzelfiguren gütlich 
tun, deren kolossale Grösse jedenfalls durch den Um- 
fang des Festsaales berechtigt war. Es sind drei Feld- 
herren, drei Dichter, drei Frauen. Pippo Spano Buon- 
delmonte, der Homospodar von Temeswar und Türken- 
besieger, ist in seiner herausfordernden Stellung, wie 
er breitbeinig dasteht und das Rapier über die Kniee 
legt, ein echter Vertreter des Condottieretums jener 
Zeit, in der sich das Kriegshandwerk noch in grotesker 
Ungeschlachtheit darstellt. Farinata degli Überti und 
Niccolö Acciaiuoli, der Seneschall von Neapel, sind nicht 
nur Krieger, sondern auch Edelleute. Die Dichtergruppe 
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Dante, Petrarca und Boccaceio bildet in jener Zeit schon 
ein unlösliches Trio; der Dichter der Commedia ist 
im langen, roten Mantel und der Pelzkappe dargestellt, 
wie er zu seinen Mitbürgern, die ihn verbannten, als 
Lehrer redet. Am seltsamsten ist die Wahl der drei 
Frauen: die cumäische Sibylle, die Königin Tomyris 
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Michelino, Dante und Florenz. (Dom.) 

und die Königin Esther. Letztere, in antikem Gewand, 

nahm einst die Stelle über der Tür ein. Tomyris, 

welche Cyrus tötete, wird ebenso wie Judith als Frei- 

heitsheldin gefeiert; während bei dieser das Schwert ent- 

scheidet, bringt bei Esther weibliche Klugheit die Hilfe. 
Am Schlusse unserer Führung möge noch auf den- 

jenigen Freskenzyklus aus dem Anfang des Cinquecento 
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hingewiesen werden, der in liebenswürdiger und be- 
stechend einheitlicher Weise das zusammenfasst, was 
Florenz zu bieten hatte, als es seine Führerrechte an 
das mächtigere Rom abtreten musste. Es ist der kleine 
Chiostro dello Scalzo (Via Cavour 69), den An- 
drea del Sarto zwischen 1511 und 1526, ausgemalt 
hat (Franciabigio hat nur den Abschied des Täufers 
Johannes vom Elternhaus und seine erste Begegnung 
mit Christus gemalt). Seltsam, dass der grösste Kolorist 
der Florentiner hier gerade in Sepia malt, Aber ge- 
rade dadurch wird die schlichte einheitliche Wirkung 
des Ganzen bestimmt, wo nichts sich vordrängt. — Die 
Täuferlegende war in der Arnostadt so gründlich tot- 
gehelzt worden, dass Andrea sich zu energischen 
Neuerungen von vornherein verpflichtet sehen mochte. 
Schon das mag den Ausschlag zur Grisaille gegeben 
haben. Sicher war aber auch seit Ghirlandaios grossen 
anspruchsvollen Bildern im Chor von Sa. Maria novella 
ein neues Raum- und Körperideal durchgedrungen. 
Alles drängt auf vereinfachte Grosszügigkeit. Man sieht 
endlich ein, in wie viel Fällen »weniger mehr« ge- 
wesen wäre, Es entspricht nun nicht mehr der Würde 
eines Heiligen und Blutzeugen, wenn man sein Leben 
im Plauderton erzählt. Unvergessliche Stunden der 
Entscheidung soll man nicht in der Buntheit des 
Alltags schildern. Die Regie hat zurückzutreten, die 
Statisten dürfen zu neun Zehnteln verschwinden; dafür 
sollen die eigentlichen Träger der Handlung sich gross 
auf dem freien Raum darstellen. — Von Andreas Fres- 
ken ist die Taufe Christi (von 1511) das früheste; es 
folgt die Predigt (1515), die Taufe des Volkes und die 
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Gefangennahme (1517), dann die übrigen Szenen zwi- 
schen 1522 und 1526. Für den einfachen, fast kärglichen 
szenischen Apparat ist der Tanz der Salome (1522) 
besonders charakteristisch. Wir bilden Donatellos Relief 
vom Sieneser Taufbrunnen, das etwa hundert Jahre 





Andrea del Sarto, Predigt des Täufers. 
jünger ist, als Gegenstück ab. Nun vergleiche man 
Andreas ruhige nackte Kulissen mit Donatellos leb- 
haften Bauten, Tonnen und Korridoren; man halte die 
beiden Salomes zusammen und berechne für jede den 
Platz, den sie zum Tanzen frei hat. Warum lässt 
Andrea das Haupt nicht überreichen, sondern den 
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Henker mit der geschlossenen Schüssel nur nahen? 
Beidemal steht das wirbelnde schöne Mädchen plötz- 
lich still; aber bei Donatello wird die Unterbrechung 
der Bewegung durch den Anblick des hervorquellenden 
Blutes, bei Andrea durch bange Ahnung veranlasst. 
— Ein anderes gutes Beispiel für das neue Ver- 
hältnis von Raum und Figur bietet die Verkündigung 
an Zacharias (von 1523). Hohe Bogen mit Nischen 
umstehen den heiligen Saal. Ein Taufbecken von ein- 
fachen Formen bildet das Zentrum. Bei ihm spielt sich 
die Begegnung ab; ein junger himmlischer heranschwe- 
bender Bote neigt sich huldigend vor dem ehrwür- 
digen schweren Priester, der sich eben an die Funk- 
tionen begeben wollte. An den Ecken des vorderen 
Prospektes stehen Randfiguren, welche abschliessen, 
aber auch abstossen und Raum frei halten. Erst 
im folgenden Jahr macht sich Andrea bei der Heim- 
suchung von solchen Randfiguren los. — Unter den 
übrigen Fresken bietet die Predigt des Täufers von 
1515 einen guten Vergleich mit Ghirlandaios Fresko; 
Wölfflin hat ihn im einzelnen geistvoll durchgeführt. 
Freilich verführen solche Vergleiche leicht zu Un- 
gerechtigkeiten. Es gilt vor allem, den Gegensatz der 
drei Jahrhunderte, die Florenz’ Geschichle bedingen, 
klar zu erfassen und sie nicht nur als Stufenfolge vom 
Primitiven zum Virtuosen zu begreifen, sondern ihre 
organischen Widersprüche zu erkennen. Das Quattro- 
cento erscheint als eine Zwischenstufe zwischen Tre- 
cento und Cinquecento in dem Sinne, dass es einen 
Waffenstillstand bedeutet, während dessen man eine 
neue Rüstkammer anlegte. Es unterbricht die künst- 
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lerischen Fragen höherer Ordnung und verliert sich 
oft im Detail, das es mit vollendeter Gründlichkeit 
erobert. Erst als sich die neue Kunst der Wirklichkeit 
so weit gefestigt hat, dass sie alle Mittel zu freier 





Donatello, Tanz der Salome. (Siena, S. Giovanni.) 


Verfügung hat, erst dann nimmt das Cinquecento den 
Idealismus des Trecento wieder auf. Anders stellt 
sich die Sache vom rein psychischen Standpunkt dar. 
Die reinste und stärkste Empfindung lebt im Trecento; 
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im Quallrocento wird vieles nur vorgeführt um der 
äusseren Manipulation willen; und schon melden sich 
die kalten Virtuosen. Hätte das Cinquecento hier fort- 
setzen wollen, so wäre es bald zu Ende gewesen. Wie 
ärmlich steht Andrea als Psychologe da! Deshalb warf 
er sich auf die formalen Fragen, die er in höhere 
Rechnung zu bringen wusste. Vielleicht darf man sagen, 
dass dieser letzte grosse Florentiner Maler der einzige 
war, der am Arno überhaupt malen konnte in dem 
Sinne, in welchem Venedig diese Kunst verstand. 
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